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ÉDITROIAL 


VEC ce numéro commence la seconde année de publication de La 
Revue. Internationale de Musique. Notre Rédacteur en chef, 
M. Valère Darchambeau, expose ci-après notre nouveau program- 
me, considérablement élargi et approfondi. Plus les difficultés 

s’accroissent, plus nous voulons faire oeuvre forte. 

Faut-il exposer à nos lecteurs Les raisons de la suspension de notre pu- 
blication pendant quelques mois ? 

Ce numéro devait paraître au début de l’automne de 1939. Nous le pu- 
blions tel quel. Certains comptes-rendus peuvent sembler un peu tardifs. 
Nous espérons que nos lecteurs les accueilleront cependant avec intérêt : 
la nature même de nos études, de nos critiques ne ressortit pas à l'actualité 
quotidienne ; leur intérêt ne passe pas avec les jours. 


\ 
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La grande affaire pour un organe international, en ces heures tragiques, 
c'est de « tenir». Nous pensons qu’un essor magnifique est promis à notre 
revue pour le jour où une paix véritable renouera entre les peuples des rela- 
tions normales, que n’ont pas connues les dernières années. 

Pour « tenir », nous comptons sur les « nôtres », nos abonnés de la pre- 
mière heure, Le sort de la Revue est entre leurs mains. J'espère qu'aucun 
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d’entre eux n’abandonnera l'oeuvre menacée par les circonstances. Je crois 
ne devoir rien ajouter : j'ai confiance en la fidélité de chacun de nos amis. 


*% 
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Les cadres directeurs de la Revue ont subi d'importantes modifications : 
M. Paul Valéry, de l’Académie Française ; M. Paul Collaer, musicologue, 
directeur de la musique à la radio flamande de Belgique, ainsi que M. Ar- 
thur Shepperd, professeur à l’ Université de Cleveland (Ohio, U.S.A.) nous 
font le grand honneur de prendre place dans notre Conseil de Rédaction. 

L'éminent musicologue et critique, M. Ernest Closson et le nouveau 
Directeur du Conservatoire Royal de Bruxelles, M. Léon Jongen, appor- 
tent l'éclat de leur nom à notre Conseil International de Patronage. 

MM. Absil et Leirens, pour des raisons de convenances personnelles, 
abandonnent leurs fonctions de Rédacteurs en chef de la Revue. Ils tiennent 
à déclarer que les directives et la teneur rédactionnelle de la Revue ont 
toujours eu leur approbation la plus complète. 

De son côté, la Direction de la Revue regrette leur décision et leur 
exprime sa reconnaissance pour les services qu’ils ont rendus depuis la 
fondation. 

M. Valère Darchambeau devient rédacteur en chef de la Revue. Uni- 
versitaire et musicien de talent, M. Darchambeau a toujours réservé dans 
ses pensées, la place de choix à la musique. Naguère inspecteur général et 
actuellement secrétaire d’un grand organisme de radiodiffusion, — c’est à dire 
établi au centre même d’un des refuges et des creusets de la vie musicale con- 
temporaine —, il dispose d’une considérable information vivante qui 
s'ajoute aux fruits de vingt années de réflexions et d’études musicales sui- 
vies. Nos lecteurs bénéficieront dès le prochain numéro, je l'espère, des 
résultats de son activité. 


STANISLAS DOTREMONT. 


SUR LA LIGNE D'UN NOUVEAU DÉPART 


15 janvier 1940. C’est au moment où les esprits redoutent de voir périr 
une civilisation comme les autres morteile, que, de cette terre de Belgique, 
qui a jusqu'ici échappé à la malédiction guerrière, nous recommençons à 
publier la Revue Internationale de Musique. Cette témérité est le terme 
d’une longue hésitation ; peut-être, dès demain, dès ce soir, ceux qui ont La 
responsabilité de cette publication en seront-ils déjà repentants, obligés 
qu'ils pourraient être, à toute minute, de se soumettre aux commande- 
ments de Mars. 

Mais, dans une situation qu'ont amenée les reniements du juste et du 
spirituel, ils ont désiré porter témoignage des espoirs que les fatalités euro- 
péennes n'ont pas complètement découragés. Quelqu'incertain que soit 
l'avenir, ils ont voulu, en continuant la tâche suspendue voici quelques 
mois, manifester leur confiance dans la primauté finale des valeurs de 
l'esprit, en faisant à la musique l’offrande de leur labeur. Si donc le fusil 
ne remplace pas bientôt, dans leurs mains, la plume qu'ils ont relevée, cette 
Revue continuera, comme au bon temps de la paix, d'apporter son message 
de civilisation aux lecteurs qui, dans trois continents, l'avaient à ses débuts 
sympathiquement accueillie. 

Ceci réservé, disons, à l'intention de ceux qui encouragent la R.I.M., 
ce que nous comptons faire, dans l'avenir, de cette entreprise devant laquelle 
se dressent tous les obstacles et les difficultés de l’état de guerre. 

On voudra bien permettre à un nouveau rédacteur-en-chef de saluer 
ce qui a été fait ici jusqu'à présent. Il ne s’agit pas, en l'occurrence, d'une 
clause stylistique ou protocolaire. Dès son premier numéro, croyons-nous, 
la R.I.M. a été reçue dans le monde entier, et comme de premier ordre. 
Ce sera une assez lourde tâche, en vérité, que de prolonger le sillon tradi- 
tionnel. 

Aussi n’aurons-nous pas la sujfisance de vouloir apporter, à ce qui a été 
fait, d'importants changements de fond. L'esprit de large humanisme qui 
a embelli les pages des premiers cahiers restera présent ; et de même l'objec- 
tivité des accueils : et aussi la rigoureuse honnéteté de l'information, et 
l'hostilité à l'esprit mercantile et de censure. 

Mais nous tirerons les conclusions d’un important labeur critique qui 
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a été entrepris à l'égard de la structure rédactionnelle de la Revue. Nous 
désirons instaurer, dans la présentation des doctrines, des opinions, des 
documents et des faits de musique, une perspective nouvelle qui nous per- 
mettra peut-être d'atteindre plus sûrement les objectifs de notre double mis- 
sion de formation et d’information, une perspective tenant essentiellement 
à satisfaire les besoins différenciés des trois groupes d'amis naturels de la 
R.I.M. : les érudits, les musiciens et le grand public cultivé. 


+ 
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Ainsi, précisons ce que sera, si les circonstances ne nous sont pas obsti- 
nément adverses, la Revue Internationale de Musique : 


L'=Les. articles généraux. 


La première partie de la Revue restera consacrée, comme jusqu’à présent, 
aux articles, enquêtes, et documents d’intérét collectif ou de culture musicale 
générale : tels ceux qui ressortissent à la musicologie, à l’esthétique, à l'his- 
loire de la musique, à la vie et à l’oeuvre des grands, aux vastes questions de 
doctrine, etc. 


II — Les Cahiers spécialisés. 


Nous continuerons de consacrer une importante partie de la revue aux 
diverses disciplines de l’art musical — effort commencé avec le substantiel 
numéro consacré au Piano — mais en modifiant complètement les formes 
de cet effort. Nous introduirons dans chaque numéro de la revue des Cahiers 
spécialisés, à périodicité variable, qui permettront à chaque musicien de 
trouver assemblées toutes les matières relatives à ses préoccupations essentiel- 
les, et de suivre aisément toutes les données relatives aux disciplines musi- 
cales voisines. La R.I.M. contiendra ainsi autant de petites revues musicales 
spécialisées, dont la direction sera confiée, en principe, à deux personnalités 
internationales et à des directeurs-adjoints qui rassembleront et coordonne- 
ront les diverses collaborations, d’après un plan précis que nous livrerons 
dès le prochain numéro. 

Dès que la situation sera redevenue normale, nous espérons ainsi donner 

“aux lecteurs de la R.I.M. : 


a. trimestriellement : 
« Les Cahiers de la Musique de Chambre », 
« Les Cahiers du Piano », 
« Les Cahiers du Violon », 
« Les Cahiers de l’Orchestre », 
« Les Cahiers de la Composition » ; 
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b. semestriellement : 


« Les Cahiers du Chant », 

« Les Cahiers de la Musique Populaire », 
« Les Cahiers de l’Alto », 

« Les Cahiers du Violoncelle », 

« Les Cahiers du Jazz » ; 


c. de neuf en neuf mois : 


« Les Cahiers de l’Orgue », 
« Les Cahiers de la Musique Religieuse » ; 


d. de douze en douze mois : 


Des Cahiers consacrés aux instruments à vent, à la harpe, à la 
guitare, aux instruments anciens, etc., ainsi que 
« Les Cahiers de la Musique de Scène ». 


Chacun de ces Cahiers contiendra, en principe, les rubriques suivantes : 
L’Art et la Technique, Les Œuvres de fond, Les Nouveautés (l'édition, 
les manuscrits), Les Livres et Revues, Les Auteurs et les Interprètes, 
La Discographie, La Radio, Les Concerts, Les Instruments, La Pédago- 
gie, Les textes précieux et rares, Les Instruments, efc., ainsi qu'une ru- 
brique de Variétés (lettres des lecteurs, questions et réponses, réflexions, 
sottisier, annonces diverses, etc.). 

En complément aux Cahiers, nous donnerons quelques rubriques d’in- 
terpénétration, consacrées notamment à 


La Bibliothèque du Musicien, 

La Pédagogie musicale générale ; 
La Musique des Amateurs, 

La Musique Enfantine et Scolaire, 
Les Anniversaires musicaux, eéc. 


III. — Bilans, Enquêtes, Problèmes nationaux. 


La troisième partie de la Revue sera dévolue aux efforts nationaux ; 
y trouveront place : 


des Bilans de l’activité musicale des différents pays de grande 
civilisation, 

des Enquêtes, 

et l'examen de grands Problèmes Nationaux. 
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A cette partie pourront se rattacher des suppléments que nous consacré- 
rons à des inventaires systématiques de la production et de la vie musicale 
des nations, avec le souci de « faire connaître » internationalement tout ce 
gui est vivant, valable et disponible dans les divers pays. Ainsi, nous éta- 
blissons d'ores et déjà trois Cahiers de la Musique Belge, consacrés : 


1) aux oeuvres pour orchestre symphonique des compositeurs 
belges contemporains, 

2) aux oeuvres de musique de chambre des mêmes, 

3) aux artistes belges. 


Nous espérons pouvoir continuer avec des Cahiers de la musique anglaise, 
allemande, française, italienne, américaine, russe, etc. 


IV. — Plans, Projets, Tendances. 


Notre effort d’information ne serait pas complet si nous ne faisions 
savoir à nos lecteurs quels sont les Plans, Projets et Tendances qui s’éla- 
borent dans le monde musical. C’est pourquoi nous questionnerons systé- 
matiquement les compositeurs, les organisations de radiodiffusion, les 
grandes sociétés de concert, les conservatoires, les théâtres lyriques, les orga- 
nisateurs de festivals internationaux, les maisons d'édition, les écrivains 
de musique, etc., pour connaître leurs programmes d'activité, leurs espoirs, 
leurs ambitions. Nous en livrerons l'essentiel à nos lecteurs, pour qu’ils 
puissent se faire une idée des tendances de La vie musicale. 


V.— « Feuilleton». 


Nous envisageons enfin de publier dans chaque numéro les Bonnes pages 
de livres nouveaux sur la musique, et en « Feuilleton », des livres rares, ou 
précieux, ou des traductions d'ouvrages importants publiés en langue anglaise 
ou allemande. 


VI — Suppléments de musique inédite. 


Comme par le passé, nous joindrons, dans la mesure du possible, à cha- 
cun de nos numéros, des Suppléments inédits, une documentation photogra- 
phique ou le portrait d’un grand Maître. 

Et de même, on trouvera, en fin de volume, extra-éditorial, des Bulletins 
autonomes des organismes musicaux nationaux ou privés, des maisons 
d'édition, etc. 

Nous espérons faire ainsi de la Revue Internationale de Musique l’in- 


ÉDITORIAL 5 


strument nécessaire d’une culture musicale solide, l'ouvrage de référence 
qui faisait défaut internationalement, le lien vivant entre les vrais amis 
de la Musique. 


%# 
* * 


VII — Les « Amis de la R. I. M. » : 


Mais, comme le suggère Alain dans « La Visite au Musicien », Les vrais 
discours sur la musique sont ceux qui se font « dans le langage même de la 
musique ». 

De cela, nous sommes intimement persuadés ; et nous sentons tout ce que 
comportera toujours d'à peu près une entreprise qui ne joindra pas la Mu- 
sique à la Parole. 

C’est pourquoi nous ferons aussi, en temps voulu, un effort sérieux pour 
donner aux « Amis de la R.I.M.» un message « musical ». 

Nous tenterons de convaincre les grandes organisations de radiodiffusion 
de la nécessité d’un gros effort synthétique de formation musicale, sur Le 
plan international. De cet effort, les « Amis de la R.I.M. » seront les con- 
fidents et, partant, les principaux bénéficiaires : où qu’ils vivent, si éloi- 
gnés qu'ils soient des centres musicaux, nous pourrons ainsi — c’est notre 
plus cher espoir — les rassembler tous, par delà les frontières, à de grandes 
fêtes de l'Esprit. 

Aux groupes locaux des « Amis de la R.I.M.», nous voudrions offrir aussi 
des plaisirs complémentaires : des bancs d’essai pour les œuvres nouvelles 
inédites, des contacts avec les maîtres contemporains, un enseignement com- 
plémentaire à celui des Conservatoires, des occasions de musiquer et de 
discuter, et enfin, des galas au cours desquels des vedettes internationales 
présenteront des programmes élaborés spécialement pour l'élite musicale 
plutôt que pour le grand public. 

On nous permettra, en ce moment, de rester dans les généralités, et de ne 
pas allonger ce programme. 

Voilà à quoi vont s’utiliser ceux qui, loin d’accepter que les événements 
suppriment la Revue Internationale de Musique, ont estimé au contraire 
que son maintien était nécessaire. Les hommes doivent continuer de monter 
vers une grande Lucidité, et non redescendre vers les âges de la Brute. Cha- 
cun doit œuvrer dans la bonne direction. C’est pourquoi la Revue Inter- 
nationale de Musique, au-dessus de toutes les frontières, tentera de 
subsister. 

Ceci entendu, à la grâce de Dieu! Que chacun nous vienne en aide, et 


que les événements nous épargnent ! 
VALERE DARCHAMBEAU, 


HOMMAGE A PAUL VALERY 


ÿ N grand honneur vient d’être fait à la Revue Internationale de 
Musique : un illustre penseur, un des plus hauts poètes et philo- 
sopkhes de notre temps, M. Paul Valery, de l’Académie Française, 
a accepté de prendre rang dans notre Conseil de Rédaction où 
brillaient déjà les noms de Belà Bart6k, de Nadia Boulanger, d’Alfredo 
Casella, d’'Edwin Evans, de Charles van den Borren. 

M. Paul Fierens, avec la force nuancée qui lui est propre, dit ci-après 
pourquoi nous considérons M. Paul Valéry comme notre Maître à penser 
et il exprime ainsi pourquoi nous désirions tant la présence dans notre 


conseil de l’illustre écrivain français. 

Paul Valéry se défend d’être un spécialiste de la Musique, mais aucun 
domaine de l’art n'échappe à ce profond et subtil esprit. Personne n’a dégagé, 
pour ne citer qu'un exemple, les réalités secrètes et les implications spiri- 
tuelles du langage dansé comme l’auteur de V Ame et la Danse et le jour 
où il s’avisera d’étreindre le problème immense de la nature et de la signifi- 
cation spirituelle du langage musical, tous les musiciens auront fait un 
pas immense vers la connaissance de la musique essentielle. 

Au surplus, cette revue a été volontairement établie sur un plan de large 
humanisme, où la musique est considérée non seulement en elle-même, mais 
aussi dans ses relations profondes ou incidentelles avec les autres disci- 
plines et avec les autres réalités de la vie individuelle ou de la vie sociale. 
Les admirables et fortes pages que nous donne ci-après M. Gabriel Marcel, 
un des maîtres actuels des lettres françaises, rejoignent sur ce plan nos 
préoccupations majeures. 

L’illustre parrainage dont je suis fier d'apporter la nouvelle à nos lecteurs 
nous confirmera dans cetle conception humaniste et les bienveillants con- 
seils du Maître que nous accueillons nous aideront à réussir notre tâche. 


St: 
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NTRE tant de raisons que l’on a d'aimer Valéry, d'admirer son 
œuvre, il y a celle-ci, qu'on souhaiterait, d’un mot, mettre en évi- 
dence : Valéry est un maître, l’un des seuls artistes et penseurs 
contemporains que l’on puisse ainsi qualifier sans hyperbole. IL 

y a Gt lui du maestro et du magister. C’est ce dernier, pour l'instant, qui 

nous intéresse. 

Nous ne manquons pas de pontifes. Ce n’est pas, d’autre part, envisager 
le temps présent avec un optimisme exagéré que d'affirmer qu’il ne manque 
ni d’inspirés ni de créateurs et de constructeurs. On citerait enfin quelques 
génies. Mais un maître, c'est autre chose, et c’est quelque chose de plus 
rare, de plus précieux. C’est quelqu'un qui ne vous dit pas ou qui n’a pas 
l'air de vous dire : « Faites ce que je fais », mais plutôt : « Tâchez de faire 
comme je fais, et, voyez, je fais comme ceci, comme cela ». Quelqu'un qui ne 
se retranche pas derrière le secret professionnel, qui élimine autant que 
possible le mustère, qui joue en plein jour el cartes sur fable, qui s'explique 
— et d’abord avec lui-même. 

Si notre époque a des génies, elle a des suiveurs en bien plus grand nombre. 
Mais l'inspiration n’est pas appropriable ; on la singe, tout bonnement, on 
ne peut pas l'utiliser. Tandis que la méthode est chose transmissible. Valéry 
est digne d’avoir non des imitateurs, mais des disciples. Parce qu’il est tout 
d’abord un maître à penser, et ensuite un maitre du style. 

L'attitude du maître à penser est différente de celle du penseur. Ou celle- 
là, du moins, vient se greffer sur celle-ci. Plus encore que ses idées, dont 
l'originalité n’est point en cause, ce qui est objet d'attention, d'étude, d’ana- 
lyse, pour Valéry, c’est la façon dont les idées, en lui, se forment, naissent, 
vivent et se modifient, évoluent. La critique est concomitante à l’action de 
réfléchir, de raisonner. Chacun peut faire son profit de pareille expérience, 
conduite avec une extrême rigueur et sans complaisance à l'égard de la fan- 
taisie personnelle, de l’invention. 

C’est surtout l’acte de créer, de faire œuvre d'art, que Valéry suit pas à 
pas dans ses cheminements divers : dans l'esprit, puis sur le papier, la toile 
du peintre, la plaque du graveur, dans le geste de la danseuse et dans l’édi- 
fice rêvé, conçu, voulu par l'architecte. A égale distance de la théorie et de 
la pratique, l'esthétique de Valéry est éminemment valable et bien située. 
Elle amène au niveau de la conscience, de l'intelligence, une foule d’opéra- 
tions qui semblent parfois relever de la magie. Elle est, contrairement à la 
plupart des esthétiques, instructive pour tout artiste, formalive et stimulante. 

Écrivain, Valéry sait bien que si le premier vers lui est donné, le second 
doit être le fruit d’un travail où les déclanchements du rythme, de la musique, 
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et les contraintes du métier provoquent de nouveaux élans de la pensée qui 
se canalise enfin dans la belle forme. Il y a là un enchevétrement de réac- 
tions, une interdépendance et une interpénétration de l'esprit et de la ma- 
lière, une série de phénomènes sur lesquels peu de stylistes ont jeté autant 
de lumière que l’auteur de l’Introduction à la méthode de Léonard de Vinci, 
d'Eupalinos, du Discours aux graveurs, de Degas, Danse, Dessin, etc. 

Valéry, qui a tout d’un maître et rien d’un pion, sait faire preuve, fût-ce 
à ses dépens, de la plus exquise ironie. Comme pour brocarder son propre 
besoin de clairvoyance et ce mépris de l'improvisation par quoi il rejoint 
notamment Horace, il faisait naguère aux auditeurs d’une de ses causeries 
l'aveu suivant : un éditeur lui avait demandé d’écrire un conte ; et pour- 
quoi pas ? « Donc, je partis, dit Valéry, avec une vague idée de conte, je 
partis pour le Midi. Mais avant d'écrire le conte, je voulus me faire une 
théorie du conte. En conclusion de quoi je n’écrivis jamais ni la théorie, ni 
le conte ». 

Pour un fiasco de ce genre — combien révélateur de la mécanique va- 
lérienne — que d'admirables réussites où rien ne parait laissé au hasard, 
si ce n'est ce qui lui est dû! Valéry fait parfois songer à ces médecins qui 
observent sur leur personne les effets d’une maladie, d’un virus. Il y a dans 
son cas, une forte dose d’héroisme, l’héroïsme de la sagesse, dans une épo- 

que où l’on a beaucoup vanté la folie, la soumission aux parties obscures de 
l'être, le culte de l’irrationnel. 

Un maître, l’avons-nous assez montré? Le moins pédant, le moins dog- 
matique des maîtres. Simplement un homme, un artiste qui n’est pas dupe, 
qui ne s’en fait pas accroire à lui-même, qui est d’abord maître de soi. 


PAUL FIERENS. 


Vars putes 


QUESTIONS D'HUMANISME ET D'ÉTHIQUE. 
EE 


LA MUSIQUE ET LE RÉGNE 
DE L'ESPRIT 


PAR GABRIEL MARCEL. 


<> N admet couramment, et on proclame assez volontiers, que la 
musique est le plus spirituel des arts ; mais ce qu’on entend par 
là, je le crains, c’est seulement qu’elle en est le moins matériel, 
ou plus exactement que les éléments sur lesquels le musicien 
travaille (parce que ce ne sont pas des données solides ou compactes, 
mais bien des sons) présentent un caractère de matérialité moindre que 
ceux qui sont mis en forme par le peintre ou par l’architecte. 

Il est difficile de ne pas se demander si cette « idée », ce « cliché », ne 
repose pas sur d’assez fâcheuses confusions. Il est bien certain que le 
profane tend à se représenter le « matériel» comme étant du solide, ou 
si l’on veut, du tangible ; et ce n’est assurément pas un hasard si le même 
mot désigne le souffle et l'esprit. Mais il est non moins manifeste que ja- 
mais un physicien n’accordera que la matière soit moins matière à l’état 
gazeux qu'à l’état solide; et il est bien difficile pour le philosophe de 
ne pas se ranger ici à l'avis du savant — bien que nous devions nous faire 
violence pour ne pas reconnaître aux « ondes » une certaine « immatéria- 
lité ». Objectera-t-on que le son ne se laisse pas identifier aux vibrations 
auxquelles on entend le réduire, et qu’il n’existe que pour et par la con- 
science ? Mais en va-t-il autrement en vérité pour la couleur, ou pour la 
forme? Plus la réflexion s’attache à considérer les domaines respectifs 
dans lesquels s’exercent les différents arts, plus il paraît absurde de les 
distinguer ou de les hiérarchiser selon le degré de matérialité qui s’y 
trouverait réalisé. 

Mais ce n’est pas tout. Il faudrait s'attaquer directement à la notion 
cartésienne en vertu de laquelle le spirituel se définit par opposition au 
matériel (à l’étendu), et l’exclut en quelque sorte de soi. Si on refuse ce 
postulat, on sera amené à contester que la valeur plus ou moins grande 
d’un art déterminé soit fonction de son degré d’indépendance par rap- 
port à la matière. Il y a tout lieu de penser que cette valeur se laisse ap- 
préhender en fonction d’une réalité indivisible (et que le cartésianisme 
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tend à rendre littéralement inconcevable): je veux dire l’incarnation. 
Il n'existe pas d’art qui n’en soit une modalité, et comme une puissance, 
affectée d’un indice spécifique. 

S’il existe un texte susceptible d’éclairer le sujet qui nous occupe, il 
figure dans l’extraordinaire lettre que Rainer Maria Rilke écrivit le 13 
novembre 1925 à Witold von Hulewicz. « Transmuer? Oui. telle est 
notre mission: imprimer cette terre provisoire et caduque en nous si 
douloureusement, si passionnément, que son essence ressuscite en nous, 
invisible. Nous sommes les abeilles de l’invisible. Nous butinons éperdument 
le miel du visible pour l’accumuler dans la grande ruche d’or de l’In- 
visible ». Bien entendu, c’est du poête que parle ici l’auteur des Duineser 
Elegien. Mais je pense que la grande idée qui est ici exprimée rend 
merveilleusement compte de la décantation qui est à l’origine de la mu- 
sique, de toute musique digne de ce nom. Il s’agit d’ailleurs ici d’une opé- 
ration intelligible présentant ce caractère singulier de dégager des essen- 
ces qui en quelque manière se laissent sans doute réduire à des rapports 
idéaux, mais qui par ailleurs sont encore lestées d’une charge sensible, ou, 
en un autre langage, qui adhèrent indéfectiblement à ce que j’appellerais 
volontiers la substance même de notre monde et de notre destinée ; et 
c'est précisément par cette adhérence, qui ne peut être que constatée, 
mais non point analysée, que la musique comme la peinture ou la poé- 
sie, est comme une expression irradiée du mystère de l’incarnation. Sans 
que j'y insiste, on voit ici d’une part pourquoi une philosophie mathéma- 
tique de la musique devra toujours être considérée comme possible et 
comme propre à satisfaire un vœu incoercible de la raison — et d’autre 
part pourquoi, considérée d’un point de vue plus interne et plus concret, 
cette même mathématique apparaîtra nécessairement comme insuffi- 
sante et comme étrangère au secret dernier que nous livre la musique dans 
la plus étroite et la plus chaste des étreintes. 

Ce que je voudrais tenter d'examiner en ces quelques pages, c’est le 
type d’adéquation que l'esprit tend à réaliser entre lui-même, entre ses 
plus intimes exigences — et le monde original en lequel le compositeur 
de génie se réalise et se délivre. 


% 
* * 
L’universel est comme l'élément au sein duquel l'esprit trouve sa sub- 
stance et prend son essor. Aussi serai-je d’abord fondé à me demander 
quelle sorte d’universalité la musique peut revendiquer. 


Il apparaît à la plus simple réflexion qu’une œuvre musicale authenti- 
que trouve audience bien au delà de la zone relativement limitée où un 
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poème peut être pleinement compris et apprécié (on peut en effet laisser 
de côté l’extension assez fallacieuse que les traductions en langues étran- 
gères permettent de réaliser). D'une façon générale, il faut reconnaître, 
me semble-t-il, que le poésie reste prisonnière des déterminations que lui 
confère un génie linguistique particulier et très imparfaitement commu- 
nicable. C’est ainsi qu’il est à peu près impossible à qui n’est pas russe 
d'apprécier la merveilleuse qualité des poèmes de Pouchkine. Au lieu que 
la musique d’un Moussorgski ne se heurte, en France par exemple, à 
aucune barrière d’incompréhension. J’irais même plus loin et je dirais, 
en évoquant ma propre expérience, que l’intime compréhension de Boris 
ou des Sans Soleil rend possible, à travers le voile plus ou moins opaque 
des traductions, une compréhension bien plus intime ou plus immédiate de 
certains écrivains russes, comme si la musique était en mesure de rem- 
plir entre les peuples une véritable fonction d’interprète ; il y a là, je le 
crois, non point une apparence, mais une profonde réalité. 

On fera remarquer non sans raison que les arts plastiques eux aussi 
ignorent le terrible fossé linguistique — et que la musique ne jouit donc 
sur ce point d'aucun privilège véritable. Maïs ce qui doit ici retenir 
l’attention, c’est le fait que par ailleurs la musique semble bien s’adresser 
à l’homme intérieur que le poète prétend toucher lui aussi. 

Et nous avons spontanément l'impression, peut-être d’ailleurs au fond 
assez trompeuse, que le peintre ou le sculpteur ne s'adressent pas à cet 
homme intérieur, à moins qu’ils ne concluent avec la littérature un pacte 
onéreux et peut-être illicite. Je ne presserai pas ce point, il y aurait là 
matière à d’amples réfexions ; il est tout à fait clair en effet qu'il existe 
des peintres plus musiciens que d’autres, et cette hiérarchie se laisserait 
observer même chez les plus grands. Je ne fais pas allusion simplement à 
ce que traduit l'expression « faire chanter les couleurs », mais à un ordre 
de relations beaucoup plus intime, beaucoup moins directement expri- 
mable par conséquent. Nul ne me contredira si je dis, par exemple, qu’un 
Watteau est infiniment plus musicien qu’un Boucher, un Rembrandt 
qu'un Franz Hals ; ce qui intervient ici, c’est une intimité qui n’a rien à 
voir avec un genre d’intentions dont des peintres de moindre envergure 
n’ont été que trop prodigues. 

Ce qui est beaucoup plus évident, c'est que la musique ne suppose pas, 
comme la peinture ou la sculpture, un objet préexistant que l'artiste se 
donne à soi-même s’il ne le rencontre tout fait sur son chemin. Je n’ignore 
pas que les arts plastiques tendent à se libérer de tout modèle ; mais il 
est permis de se demander si cet affranchissement est autre chose qu’une 
aventure, je dirais presque une escapade sans lendemain ; et si les rai- 
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sons qui le commandent ne sont pas le plus souvent intellectuelles (j'évo- 
que en ce moment un artiste qui me déclarait que la photographie se 
chargeant de reproduire exactement tout le réel, la peinture était tenue 
de renoncer totalement à cette reproduction ; on a peine à croire qu’au- 
cun grand peintre du passé ou même de notre temps aurait pu se laisser 
émouvoir par cet argument qui repose évidemment sur une confusion). 

Pour autant que l’architecture d’une façon générale crée un objet en- 
tièrement nouveau et existant par soi, elle ne laisse pas d’offrir avec la 
musique une certaine similitude ; ceci est particulièrement frappant si 
l’on songe par exemple à la musique polyphonique palestrinienne, ou 
à certaines fugues de J. S. Bach. Je crois cependant qu'ici encore il ne 
faudrait pas pousser la comparaison trop loin. L'architecture tend par 
définition à créer un objet qui existe par soi et comme indépendamment 
des individus, peu importe que ceux-ci cessent de le voir — et cela jus- 
tement en raison de la destination proprement sociale d’un édifice quel 
qu’il soit. C’est donc dans la mesure où elle est en quelque façon le plus 
humain des arts qu'elle peut atteindre et même viser à cette existence 
par soi. Il y a là une antinomie assez rarement remarquée, me semble- 
t-il. Mais en musique on n’observe, on ne peut rien observer de semblable, 
et cela même en admettant qu'il soit possible, qu’il soit recommandé au 
compositeur — comme on se plut à le proclamer après la guerre — de 
proscrire toute émotion, toute subjectivité, de sa création. Cette concep- 
tion aberrante qui n’a — et pour cause — donné naissance à aucune 
œuvre digne de mémoire peut aujourd’hui être rangée sans hésitation 
parmi les extravagances auxquelles donne lieu une stérilité qui, bien loin 
de se constater humblement, prétend non seulement se conférer une 
justification transcendante, mais encore prononcer un véritable ostra- 
cisme contre tout ce qui peut ressembler même de loin aux affirmations 
du sentir. Mais, encore une fois, quand bien même on consentirait à accor- 
der un sens à l'expression « musique objective», on n’en devrait pas 
moins maintenir entre cet art dépersonnalisé à la limite et le sujet un 
mode de dépendance bien plus étroit que celui que comporte la création 
architecturale. 

Le point capital sur lequel il faut concentrer son attention, c’est que 
l'architecte, comme le sculpteur, s’accomplit dans un objet qui est réalisé 
une fois pour toutes et vient en quelque façon s’introduire dans l’ensem- 
ble des choses. L’intraduisible mot Daseyende exprime parfaitement cette 
insertion dans une trame existante. L'œuvre musicale quelle qu’elle soit 
a pour essence, semble-t-il, d’être toujours à exécuter, c’est-à-dire à re- 
commencer, Sans doute ceci n’est pas absolument vrai, néanmoins c’est 
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un aspect essentiel de la vérité. Le pianiste qui doit interpréter l’op. 111 
est chaque fois en présence d’une tâche nouvelle ; son rôle ne consiste en 
aucune façon à dévoiler un objet qui serait là — à la façon du sacristain 
des églises d'Italie écartant le rideau qui dissimule aux profanes (c’est-à- 
dire aux visiteurs non payants) le tableau d’autel de Titien ou de Gio- 
vanni Bellini. Si étrange que puisse sembler d’abord cette comparaison, 
cette opposition, elle vaut, me semble-t-il, qu’on s’y arrête ; l’acte matériel 
accompli par le sacristain reste entièrement extérieur à l’œuvre « révé- 
lée »; au lieu qu’au contraire l’op. 111 tout ensemble dépend et ne dé- 
pend pas de l’exécution du pianiste : celui-ci ne peut pas ne pas recon- 
naître à la fois que l’œuvre de Beethoven possède une existence absolue, 
transcendante — et qu’elle a besoin de lui, qu’elle se livre à lui sans dé- 
fense, qu’il peut la « massacrer ». — J’estime que l’exécutant qui n’est 
pas ainsi écartelé entre ces deux affirmations en apparence incompati- 
bles entre elles prouve par là même qu'il n’est plus un véritable artiste, 
mais une mécanique, et tend à se convertir en un gramophone vivant. — 
On verrait d’ailleurs, en y réfléchissant, qu’il y a là une autre antinomie : 
comment à une œuvre qui par définition reste identiquement la même 
et ne possède même en soi aucune possibilité de changement ne pas être 
amené à faire correspondre une interprétation elle-même identique, c’est-à- 
dire stéréotypée ? Il semble à la réflexion que plus une œuvre est super- 
ficielle, plus cette question se révèle effectivement insoluble ; une œuvre 
superficielle admet sans doute en droit un type d’interprétation parfaite 
et invariable. Plus une œuvre au contraire est profonde, plus y est intégrée 
une somme inépuisable d'expérience intime, plus on peut concevoir qu'elle 
ne livre dans une exécution déterminée, qui a lieu dans le temps, qu’un 
certain aspect partiel d’elle-même ; en sorte que la multiplicité des exé- 
cutions successives, considérées chacune comme un évènement qualitati- 
vement spécifié, trouverait son fondement, sa justification, sa garantie, 
dans l’essence même de l’œuvre géniale. Je me borne à esquisser cette 
solution assurément trop schématique parce qu’elle permet de voir com- 
ment dans la réalité musicale peut se trouver transcendée — plutôt 
que résolue — une antinomie d’où logiquement il paraît impossible de 
sortir. 

Ces remarques nous préparent à reconnaître l’analogie trop rarement 
indiquée, je pense, entre la musique et la vertu ; je me place ici bien en- 
tendu au point de vue de l'interprète. Il faudrait par la suite tenter de 
considérer l’œuvre selon la perspective du compositeur ; mais ici l’obscu- 
rité devient presque impénétrable. L’essence d’une œuvre ne s’épuise 
pas plus dans une exécution que celle d’une vertu quelle qu’elle soit ne se 
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laisse enfermer dans les limites d’un acte déterminé. La vertu est au delà 
de l’acte, comme l’œuvre est au delà de l’exécution, de chaque exécution ; 
et pourtant, en un autre sens, la vertu est immanente à l’acte comme 
l’œuvre est immanente à l’opération par laquelle l’exécutant la révèle. 
Nous devons nous méfier du pianiste qui assure « posséder l’op. 111» 
comme nous nous méfions du pharisien qui déclare sa générosité comme 
on déclare un avoir, un revenu. Ici et là nous sommes par définition au 
delà de toute possession possible, dans un domaine où le risque demeure 
toujours absolu, précisément parce que le don est entier. 

Seulement, dans les deux cas, observons-le soigneusement, il existe un 
en deça où il redevient possible de dire sans abus : je possède. C’est l’or- 
dre de la virtuosité sous toutes ses formes ; et en notant cette remarque, 
je prends conscience non sans amusement du rapport si instructif entre les 
deux mots vertu et virtuosité. Ici, comme toujours, le langage est mer- 
veilleusement significatif et sagace. 

Mais bien entendu la situation du compositeur est toute différente ; 
elle est même, à la lettre, incomparable. Car pour lui — pour lui seul — 
quelque chose est réalisé ou obtenu qui présente vraiment le sceau du 
définitif ; peu importe ici les conditions variables à l’infini dans lesquelles 
s'opère cette découverte : j’emploie ce mot à dessein; car il est bien 
clair à mes yeux que le musicien véritable érouve plutôt qu'il n’in- 
vente; mais nous n’avons pas à nous demander si l’idée — la mélodie — 
jaillit toute formée, toute constituée, ou si l'artiste la libère, l’extrait 
laborieusement d’une gangue qui se présenterait d’abord comme une 
nébuleuse sonore. Ce qui importe seul, c’est l’acte de reconnaissance par 
lequel le musicien s'assure que l’idée, « cette idée-ci » entièrement déter- 
minée, est bien celle qu’il cherchaït, qu’il attendait, qu’il pressentait. 
On ne peut dire d’ailleurs que d'emblée il la possède ; elle l’étonne, elle 
l’éblouit comme un astre soudain découvert au fond du ciel ; elle le com- 
ble, dirais-je encore, et cela dans la mesure où il ne peut avoir en aucune 
façon conscience de l'avoir produite ; elle est lui — et elle n’est pas lui 
(mieux vaudrait parler de la maternité de l'artiste que de sa paternité : 
seul un préjugé d’origine pseudo-sociologique et lié à un absurde respect 
humain nous empêche de le faire). L'idée se présente donc comme une 
réponse ou comme une affirmation ; mais ce qui mérite toute notre at- 
tention, c’est le fait que cette affirmation se muera pour l’exécutant et 
pour l’auditeur en une puissance d’appel, en une invitation pressante à 
recréer et à assumer par cette re-création même. Ici d’ailleurs nous som- 
mes dans un domaine qui est à quelque degré commun à la musique et à 
la poésie. Si j’admire un poème, j'éprouve le besoin de le faire mien, de 
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l’incorporer, en quelque sorte, à ma substance en l’apprenant par cœur ; 
c'est comme si au prix de cet effort je parvenais à réduire l’extériorité 
douloureuse qui grève malgré tout l’avoir en tant que tel. Mais on accor- 
dera, je pense, que dans le cas de la musique, la participation est bien 
plus active et plus vécue qu’elle ne l’est en poésie chez le récitant ; ce 
n'est pas seulement que la peine matérielle est plus grande, qu’une pa- 
tience, une persévérance tout autres sont requises. Il y a une différence 
de qualité, me semble-t-il, entre les deux modes d’assimilation ; au 
risque de scandaliser quelque poête, je dirais volontiers que les éléments 
dont le poème est fait sont beaucoup plus « donnés », beaucoup moins 
susceptibles de renouvellement intérieur que ceux qui constituent le 
lied ou la sonate. Ne pourrait-on pas observer qu’il y a ici une hiérarchie 
dans l’offrande de soi, dans le sacrifice? Un Horowitz, un Gieseking, un 
Menuhin ou un Heiïfetz, pour prendre des exemples parmi les vivants, se 
donnent malgré tout bien autrement que ne peut le faire tel tragédien 
récitant un poème, si beau soit-il. 

Une objection est ici à prévoir : le tragédien dans l’exercice même de 
son art, le tragédien jouant et non plus récitant, ne s’immole-t-il pas 
lui aussi au personnage qu'il incarne ? ici le sacrifice n'est-il pas absolu ? 
Sans doute ; mais nous sommes amenés, je crois, à faire une remarque 
importante et qui permet de pénétrer très loin sur le territoire que nous 
cherchons à explorer. Il s’agit au théâtre d’une véritable substitution ; 
en quelque façon (non pas peut-être absolument), la personnalité de 
Sarah Bernhardt ou de la Duse doit s’effacer devant celle de Phèdre ou de 
Nora ; non pas absolument, parce que dans le jeu doit passer malgré 
tout une certaine qualité irréductible qui appartient au tempérament 
de l’une ou de l’autre de ces grandes artistes ; cette qualité ne passe ce- 
pendant qu’en fraude, par contrebande — parce qu’en réalité il n’y a sans 
doute rien de commun entre ce que pouvait être Sarah Bernhardt et 
l’idée que nous devons nous faire de l’héroïne racinienne par exemple ; 
et on devra ajouter que cette infiltration ne pourra se produire que dans 
la mesure où le personnage n’est pas parfaitement déterminé et présente 
en quelque sorte des lacunes. En musique, rien de semblable ; je parle en 
ce moment bien entendu de la « musique pure », le théâtre lyrique posant 
des problèmes spéciaux, d’une extrême complexité, et à certains égards 
impurs (en ce qu’ils ne se laissent résoudre qu’au moyen de compromis 
le plus souvent précaires). A la racine de l’art dramatique, il y a une fic- 
tion, un « faire semblant » qui ne saurait en aucune façon trouver place 
dans l’art musical (non plus qu’en architecture), et c’est là, je pense, 
son essentielle et merveilleuse supériorité. C’est par ce biais et par là 
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seulement qu’il est peut-être possible d’accéder à cette réalité mystérieu- 
se entre toutes, et d'autant plus mystérieuse qu’elle est plus irrécusable : 
la réalité musicale. 

Ici, bien entendu, nous ne pouvons manquer de nous heurter à une 
difficulté que je ne chercherai pas à atténuer : interpréter Chopin, me 
dira-t-on, c’est interpréter ses sentiments et en quelque manière les 
mimer ; c’est donc faire comme si on était Chopin, c’est faire semblant, 
comme l’acteur qui joue Arnolphe ou Néron. Mais cette objection nous 
permet justement de reconnaître et de marquer l’essentielle universalité 
qui distingue le génie musical. Chopin n’est Chopin, un grand musicien 
quel qu'il soit n’est lui-même que dans la mesure où ce ne sont pas ses 
sentiments, au sens si l’on peut dire privatif de ce mot, que son art ex- 
prime, où il s'établit par l'expression bien au delà, infiniment au delà 
de ses propres sentiments, dans une zone où il rejoint une infinité d’âmes 
et devient leur porte-parole. Seulement ici encore prenons bien garde. 
Il n’est pas question d'admettre que cette expression vienne simplement 
traduire après coup des états d’âme qui lui auraient préexisté. Là est la 
différence profonde entre le musicien et l’écrivain. Ces états d’âme ne 
prennent corps qu’à travers l’expression que le compositeur paraît mettre 
à leur service ; bien qu’a posteriori l'auditeur ne puisse guère manquer de 
s’imaginer — par une véritable illusion d’optique temporelle — les avoir 
éprouvés d’abord. La vérité, c’est qu’un Chopin, un Wagner, un Debussy, 
sont des conquérants du monde intérieur, et qu’on méconnaît entière- 
ment leur rôle, leur originalité en les considérant autrement. Mais rien 
n’est plus difficile que de parvenir à saisir exactement en quoi consistent 
les annexions dont nous leur sommes redevables et à comprendre sur quoi 
elles portent. 

Dans la mesure même où nous usons d’une terminologie spatiale, 
nous nous mettons hors d’état de nous rappeler ce qui est en question. 
Pour des raisons que la philosophie bergsonienne a parfaitement su mettre 
en lumière, nous sommes toujours portés à nous représenter un enrichis- 
sement comme un accroissement extensif. Ce mode de figuration se révèle 
déjà bien inadéquat lorsque l’on envisage le développement d’une science 
particulière, qui se laisserait plutôt comparer à celui d’un organisme 
vivant, avec tout ce qu’il implique de différenciation, de spécialisation 
fonctionnelle. Pour un art tel que la musique, ce n’est même pas dans 
l’ordre biologique que l’on peut espérer trouver, je ne dis pas des équi- 
valences, mais des approximations lointaines. 

Mais ce qui me paraît remarquable dans le prolongement des obser- 
vations qui précèdent, c’est que plus on tentera de penser ici par généra- 
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lités, plus on perdra contact avec le mystère qu’on se propose de cerner ; 
c'est comme si celui-ci se réduisait soudain à un mirage évanescent. 
Oui, ce mystère perd son épaisseur, c’est-à-dire sa réalité, pour recouvrer 
au contraire ses vraies dimensions aussitôt que l’attention se concentre 
sur n'importe quelle œuvre déterminée, quelle mélodie où passe le cou- 
rant d’une inspiration authentique. Certes, parler ici de courant, c’est 
encore se servir d’une métaphore qui peut paraître arbitraire. Et cepen- 
dant, feuilletez par exemple l’édition complète des mélodies de Schu- 
bert : je vous défie de ne pas éprouver littéralement l’impression que dans 
un très grand nombre de ces lieder, rien ne passe ; et puis, brusquement, 
un accent inoui se fait entendre. En quoi consiste cette différence? Je 
dirais volontiers que c’est l’opposition entre l’habité et l’inhabité. Mais 
habité par qui ou par quoi? Ici c’est des tentations de la grammaire, d’un 
substantialisme grammatical qu’il nous faut nous défendre, comme tout 
à l’heure nous devions nous garder des pièges de l’espace. Dans le monde 
objectif, nous sommes tenus de distinguer entre l’être qui est présent et 
la présence elle-même, le fait de la présence ; maïs c’est justement cette 
distinction qui devient ici impraticable, ou plus exactement qui perd tout 
caractère autre que verbal. 

J’aborde ici une idée qui me paraît à tel point centrale que je désespère 
de la formuler d’une façon rigoureuse ; en la formulant, on risque en 
effet de la dégrader. Cette idée, c’est que le mystère musical est le mys- 
tère même de la présence. Et ici, c’est à ce qu’il y a de plus intime dans 
le commerce entre les êtres que nous devons nous référer. Au sens spiri- 
tuel du mot, la présence ne se réduit pas au fait d’être là. La présence 
n’est pas donnée, je dirais plutôt qu’elle est révélée : et c’est encore la 
philosophie bergsonienne qui vient ici à notre secours. Un être nous est 
présent quand il s'ouvre à nous ; et ceci n'implique nullement qu'il soit 
placé dans l’espace à côté de nous ; comme inversement il peut se faire 
que notre voisin, même si nous le voyons, si nous le touchons, reste en- 
tièrement clos pour nous — et cela malgré les communications normales, 
les échanges sociaux qui s’établissent entre nous. La réalité quotidienne, 
dans la mesure justement où elle est usuelle, où elle offre à notre action 
et à nos commentaires des prises données, repérables, dénombrables, est 
pour nous comme si elle n’était pas; et nous-mêmes, d’ailleurs, en tant 
que nous sommes en contact avec elle, nous sommes étrangers à nous- 
mêmes. La vie commune se réduit ainsi à un dialogue entre des absences 
qui se conditionnent les unes les autres. De même, lorsque mes yeux glis- 
sent sur telle ou telle de ces mélodies schubertiennes que la postérité a eu 
raison de ne point retenir, lorsque je l'écoute intérieurement, je me meus 
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au sein d’un élément neutre qui, parce qu’il ne m’oppose aucune résis- 
tance, ne saurait non plus me réserver aucune révélation. Je suis dans 
un éxetpor, non pas un infini, mais un indéfini qui se prête à mille com- 
binaisons, mais toutes en principe prévisibles, et toute destinées à se 
défaire à mesure qu'elles se forment. Cet äxezpor n’est que la transposi- 
tion au plan esthétique de la banalité quotidienne, où il semble que rien 
ne puisse surgir ; l'ennui, si l’on y prend garde, est une réaction contre 
cette banalité, contre cet äxetpor, mais une réaction impuissante à se 
muer en structure, et par conséquent à dépasser un stade de pure néga- 
tivité. Mais ce que j’ai appelé la présence, c’est l’émergence soudaine, 
imprévisible, salvatrice, d’une forme non point simplement tracée, mais 
épousée, c’est-à-dire recréée par le dedans, et où toute une expérience, 
au lieu de se perdre, au lieu de s’éparpiller en sable, en poussière, se con- 
centre, s'affirme, se proclame. 

Mais peut-être n’y a-t-il pas au fond de différence appréciable entre 
présence et liberté. J’ai écrit quelque part que l’acte libre, c’est l’acte 
libérateur ; or, c’est précisément dans la présence que l'esprit se libère de 
l’äxetvor qui est dissémination pure et morne répétition. Et ici, j’oserai 
faire appel à une expérience qui, pour humble qu’elle soit, n’en présente 
pas moins à mes yeux une valeur inestimable et même cruciale : celle 
de l’improvisation musicale. Combien de fois, en des heures où je me 
sentais coupé de moi-même, c’est-à-dire de mes racines profondes, et 
comme absorbé par le quotidien, aussitôt que je me mettais au piano 
et que je laissais mes mains errer sur les touches, n’ai-je pas eu comme le 
sentiment physique de voiles qui se gonflent, d’un cœur qui recommence 
à battre. Ce phénomène de ressaississement est un des plus mystérieux 
que je connaisse ; c’est en un certain sens le mystère même. Je puis af- 
firmer sans hésitation que c’est presque toujours au cours des périodes 
où dans ma sphère d’activité ordinaire je me sentais le plus entravé, le 
plus épuisé — qu’il m'a été donné d’éprouver de la façon la plus inten- 
se, la plus immédiate, l'extraordinaire pouvoir de récupération qui s’atta- 
che à la musique. Comme si elle me restituait à moi-même dans un monde 
indépendant, sans communication discernable avec l’espèce de « no man's 
land » spirituel, de banlieue sordide et désolée où mon âme se traînait 
quelques instants plus tôt. Quelle pouvait être la valeur intrinsèque de 
ces improvisations qui n’ont jamais été fixées ? je n’en sais rien, je ne le 
saurai jamais ; c’est une question qu’à vrai dire, je suis même tenu de ne 
pas me poser. Elles n'étaient destinées qu’à moi-même, et ne prenaient 
leur sens que par rapport à une certaine restauration de mon être inté- 
rieur qui n'aurait pu, me semble-t-il, se réaliser sans elles. Nul doute 
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qu'elles ne soient d’une essence très analogue, très comparable à la prière. 
Et il y a là un point qui vaudrait à lui seul une longue étude. Nul doute 
non plus, à mes yeux, qu’une grande, une haute musique ne soit pour les 
hommes en général ce que pouvait être pour moi, chétif individu, cette 
improvisation salvatrice. Nul doute que la fonction spirituelle de la 
musique ne consiste au fond à rendre l’homme à lui-même. Mais ce sibi- 
met ipsi, il appartient à la métaphysique, à la théologie d’en approfondir 
et comme d'en dilater la signification. Rendre l’homme à lui-même, c’est 
en vérité le rendre à Dieu. Mon père, ayant à prononcer un discours, lors- 
qu'il était Directeur des Beaux-Arts, pour l’inauguration du monument 
de César Franck devant Ste Clotilde, parlait des grands musiciens comme 
de nos répondants. Il y a là, j'en suis fermement convaincu, une vérité 
profonde et que son amour passionné pour la musique lui permettait de 
pressentir, bien que la foi chrétienne ne lui eût point été donnée en par- 
tage, ou tout au moins qu'il s’en crût détaché. Toute création musicale 
authentique est une médiation qui vient s’opérer au sein de l'être si 
incompréhensiblement divisé et comme écartelé qu’est l’homme engagé 
dans le temps. Jamais on ne méditera trop profondément sur les mer- 
veilleuses affinités qui lient la musique et la mémoire ; il y a une hiérar- 
chie des musiques comme il y a un étagement des mémoires, de la plus 
mécanique à la plus intime, de celle qui est un «reproduire » à celle qui est 
un «revivre » et un « survivre »; et c’est en raison de ces affinités que 
les plus sublimes créations des musiciens, d’un Bach, d’un Mozart ou 
d’un Beethoven, se présentent à l’esprit comme un gage d’éternité, comme 
l’irrécusable attestation de l'Esprit souverain qui se prête à nous inlas- 
sablement dans la liturgie invisible et continue qui est comme le tré- 
fonds actif de notre vie pensante. 


Gabriel MARCEL. 


À QUOI JE TRAVAILLE ACTUELLEMENT 
PAR S. PROKOFIEV. 


ANS le courant de cet automne (1) paraîtra sur la scène du Théä- 
tre du ballet Kirov, à Léningrad, le ballet Roméo et Juliette 
que j’ai composé il y a déjà quatre ans. Le public améri- 
cain se rappellera peut-être la musique de ce ballet d’après 

les deux suites symphoniques que j'avais écrites dans le temps pour le 

ballet en question et qui ont été exécutées à New-York, Boston et Chi- 
cago. 

Avant d'aborder la composition de la musique du ballet « Roméo et 
Juliette », il a fallu élaborer le livret des danses avec le maître de ballet 
et le metteur en scène. Ce livret est devenu une partie intégrante du 
ballet, la charpente sur laquelle plus tard s’est greffée la musique. 

Le ballet est monté par le maître de ballet Lavrovski qui, à en juger 
d’après mes entretiens avec lui, a trouvé plusieurs mises en scène inté- 
ressantes. 

À la fin du mois de juin, le ballet sera exécuté pour la première fois 
avec accompagnement de piano. Ce sera la première nouveauté de la 
prochaine saison. 

« Roméo et Juliette » est mon cinquième ballet. Un des plus grands 
soucis dans la création du plan de « Roméo et Juliette » a été de repro- 
duire aussi fidèlement que possible le fil du récit de Shakespeare, son 
texte même. Toutefois je n’ai pas échappé à la tentation de m'’écarter du 
dénouement tragique de la pièce et de finir le ballet par un « happy end ». 

En effet, l’accumulation si grande de décès dans la finale me semblait 
peu propre à être reproduite par la danse. La position couchée qu’impli- 
que la mort n’est pas précisément une pose de ballet. Mais par la suite, 
j'ai réussi à condenser l’action dans le dernier acte à un tel degré qu’il a 
été possible de terminer le ballet sans déroger au récit de Shakespeare. 

Le ballet est imprégné de lyrisme. J’ai eu particulièrement à cœur de 
développer l’image de Juliette ; au premier acte, elle est encore toute jeu- 
ne, presque une enfant, ne connaissant rien de l’amour et de la passion ; 


(1) Cet article a été écrit en mai 1939. 


A QUOI JE TRAVAILLE ACTUELLEMENT 21 


ensuite elle se transforme en femme aimante et enfin elle devient une 
personnalité tragique qui ne s'arrête pas devant la mort. Cette croissan- 
ce graduelle du caractère de Juliette avait pour moi tout le prix d’un 
problème musical et dramatique d’un intérêt puissant. 

Le style de l'harmonie est plus simple dans « Roméo et Juliette » que 
dans mes ballets précédents. Je me suis appliqué à imprimer à chaque 
acte un coloris particulier. 

Le premier acte, qui a lieu dans le palais des Capulets, offre le spectacle 
somptueux d’une fête de cette chevalerie féodale dont les traditions 
_surannées écrasent sans merci les germes d’un amour jeune et pur. 

Pour le deuxième acte, j'ai pris comme fond une fête populaire. La 
gaieté, la légèreté, l’insouciance qui y règnent en font la contrepartie du 
premier. 

Tout le troisième acte a lieu dans les intérieurs, dans l’intimité où se 
trame la collision qui amènera le dénouement tragique. C’est l’acte où se 
déroule le drame personnel ; en conséquence, l’orchestration en est une 
orchestration plutôt intime, une orchestration de chambre. 

Enfin, le quatrième acte est si court que je suis presque enclin à le 
désigner du nom d’épilogue. C’est précisément dans cette brièveté, dans 
ce langage musical condensé qu’il me semble voir la seule manière de 
rendre le sujet par des moyens chorégraphiques. 

Voici sur mon bureau la partition d’une cantate en sept parties, qui a 
pour titre « Alexandre Nevski ». Je l’ai achevée au mois de février dernier 
et j'ai profité pour la composer du matériel musical qu’offrait le film sous 
le même titre, mais en le remaniant entièrement. J’ai adopté à cet effet 
des moyens d’orchestration et de musique des chœurs tout autres que 
précédemment. Je voulais créer une grande toile épique consacrée à un 
des épisodes les plus marquants de l’histoire de Russie. 

La première partie de la cantate représente la Russie dévastée et saignée 
à blanc par les Mongols.. La deuxième partie est un chant célébrant les 
anciennes victoires d'Alexandre Nevski. Dans la troisième, c’est la ville 
de Pskov occupée par les croisés de l’ordre teutonique. On entend les 
prières des croisés et les gémissements des Russes. Sur ce fond lugubre, 
se dessine le poing du Teuton dans son gantelet de fer. 

La quatrième partie est un chant patriotique : « Lève toi, peuple russe ». 
Et le peuple se lève pour défendre sa patrie. 

La cinquième partie de la cantate est la plus longue de toutes. C’est la 
bataille sur la glace, qui s’est terminée, comme on sait, par la victoire 
d'Alexandre Nevski. C’est d’abord l’aube, une aube froide et lugubre. 
On entend dans le lointain le son d’un cor teuton. Les croisés paraissent 
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et s’élancent contre l’ennemi ; le combat s'engage. Des chants religieux 
catholiques se font entendre. Alexandre remporte la victoire ; les cors 
lancent des sons désordonnés, les croisés battent en retraite, se mettent 
ensuite en fuite, et la glace s'effondre engloutissant hommes et chevaux. 

La sixième partie est la chanson d’une jeune fille qui cherche son bien- 
aimé sur le champ de bataille. La septième enfin représente l'entrée 
triomphale d'Alexandre Nevski à Pskov. 

La rantate a été exécutée pour la première fois, sous ma direction, le 
17 moi dernier à la Société Philharmonique de Moscou. 

Une autre de mes cantates qui a pour titre « Chansons de nos jours » 
traite quelques sujets d’actualité soviétique. Elle a été composée par 
moi il y a un an et demi et exécutée maintes fois à Moscou. C’est pour- 
quoi je ne crois pas devoir en parler tout au long. Je m'occupe actuelle- 
ment à la retoucher pour en livrer la partition à la presse. 

Au cours de la dernière saison a été exécuté à Moscou mon concerto 
pour violoncelle et orchestre. Le manuscrit de ce concerto a été revisé 
par moi après cette première exécution. J’y ai ajouté plusieurs motifs 
‘et détails qui m'’étaient venus à l’esprit après que je l’eu entendu. Le 
concerto est actuellement sous presse et paraîtra au commencement de la 
prochaine saison. 

Mais ce qui m'occupe tout particulièrement à l’heure actuelle, c’est 
l'opéra que je compose actuellement sur le sujet du récit de Valentin 
Kataev « Moi, fils du peuple travailleur ». Je travaille nuit et jour à cet 
opéra et j'y consacre tout mon temps et toute mon attention. 

Le livret de l’opéra s’écarte beaucoup du sujet du récit ; c’est pour- 
quoi l'opéra aura un autre titre, qui n’a pas encore été trouvé. 

Il sera monté à Moscou pas plus tard qu’au mois de décembre pro- 
chain. Les trois premiers actes sont déjà livrés aux chanteurs qui les 
étudient ; pour mettre entre leurs mains la partition toute entière dans 
les premiers jours d’automne, je dois y travailler sans répit. C’est seule- 
ment après avoir terminé ce grand travail que je pourrai me préparer à 
quelques concerts et entreprendre de nouveaux ouvrages de composi- 
tion. 


S. PROKOFIEV. 


QUESTIONS D'ESTHÉTIQUE ET DE MUSICOLOGIE : 
PEER 


L'ESTHÉTIQUE MUSICALE COMPARÉE 
DE LA FRANCE ET DE L'ALLEMAGNE 
AU XVIII SIÈCLE 


PAR JEAN GAUDEFROY-DEMOMBYNES. 


I l'on constate dans les oeuvres des compositeurs français et allemands 
du xvire siècle des réalisations différentes par le genre et par la valeur, 
la cause en est sans doute principalement dans la qualité individuelle des 
créateurs. Mais d’autres facteurs entrent en jeu : le milieu social dans 

lequel ont évolué ces artistes, leurs conditions d’exis‘ence, le rôle de la musique 
dans la société où ils évoluaient (les progrès de la technique musicale), les institu- 
tions politiques, ct le caractère de la civilisation à laquelle ils appartenaient (la 
religion), le goût régnant autour d’eux, les théories littéraires et philosophiques qui 
ont pu les influencer. 

Tout se tient, et ces différents facteurs se joignent le plus souvent pour composer 
un agrégat de tendances qui permettent d'expliquer, au-delà des divergences indivi- 
duelles du génie, des tendances générales propres à l’un et à l’autre peuple. C’est 
ce que nous tenterons d’esquisser en étudiant plus particulièrement le facteur qui 
est en quelque sorte le reflet de tous les autres: les conceptions esthétiques. 

Rationalisme ou irrationalisme, expression des sentiments et des passions, rap- 
ports de la musique avec la poésie et le théâtre, interprétation morale ou sociale du 
rôle de la musique, tous ces problèmes sont étroitement liés, et c’est pour la commo- 
dité de leur examen que nous les séparerons artificiellement dans les chapitres qui 
vont suivre. Nous ne nous dissimulons pas que leur enchaînement n'offre qu'une 
logique apparente, mais un essai de classification des idées était indispensable. 

Nous aborderons le sujet en confrontant les jugements allemands et français sur 
le problème central, à nos yeux, qui régit l'esthétique allemande et française au 
XVIII siècle : la conception des rapports de l’art avec la nature. 
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CHAPITRE Ier 
La conception de la Nature. 


C’est de l’interprétation différente de ce mot : la nature, que décou- 
lent les conceptions divergentes qui engendrent des activités dans des 
genres aussi différents que l'opéra ou l’opéra-comique, en France, et la 
floraison de la musique instrumentale, en Allemagne. 

Dans l’examen de ce problème, il importe de faire la part de l’influen- 
ce des doctrines françaises répandues en Allemagne et de l’imitation à 
laquelle elles y ont donné lieu. Ce qui est intéressant psychologiquement, 
c’est de rechercher la tendance allemande à dégager son génie propre et 
à créer des formes d’art reflétant l’âme de la nation. 

Nous définirons d’abord la conception française, la première en date 
à être formulée clairement par des écrivains traitant de la musique ; puis 
nous définirons les conceptions allemandes, en faisant le tri de celles qui 
se ressentent par trop de l'influence française, pour ne garder que les 
idées neuves ou spécifiquement allemandes. Et nous conclurons par l’ap- 
préciation de ces tendances propres à se dégager de la tradition française 
pour frayer la voie aux chefs d'œuvre de ce qu’on appellera le classicisme 
allemand. 

Tous les écrivains et polémistes du xvirie siècle usent, et pas seulement 
pour l’esthétique musicale, de cette formule par trop vague et par trop 
commode, héritée du siècle précédent : l’imitation de la nature. 

Qu'est-ce que cela veut dire? 

On connait l’aphorisme de Boileau : 

— « Rien n’est beau que le vrai, le vrai seul est aimable ; 


et la musique doit, ainsi que la peinture, 
retracer à nos sens le vrai de la nature. » 


On se souvient comment Molière fustigeait les Précieuses : 


— « Ce style figuré dont on fait vanité 

Sort du bon caractère et de la vérité ; 

Ce n’est qu’un jeu de mots, qu’affectation pure, 

Et ce n’est pas ainsi que parle la nature ». 
Racine également, aux termes de la première Préface de « Britannicus », 

refusait de «s’écarter du naturel pour se jeter dans l’extraordinaire ». 

Comment faut-il comprendre ce point de vue, appliqué à la musique ? 
S'agit-il de l’imitation de la réalité, c’est-à-dire de la reproduction aussi 
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vraie que possible des sons de la nature? Évidemment non, ce serait 
par trop restreindre le champ d'activité des musiciens. La musique pure- 
ment descriptive, peignant un objet déterminé, exige un effort d’imita- 
tion mécanique des phénomènes extérieurs et s'oppose à tout effort indi- 
viduel en aboutissant à une scholastique stéréotypée et conventionnelle, 
ne pouvant progresser qu'avec la découverte d’instruments nouveaux 
(par exemple de nos jours les appareils à ondes électriques). Ce point de 
vue, qui eût pu être stérile s’il n’avait été conjugué avec d’autres tendan- 
ces, notamment avec un effort plus ou moins conscient d'expression sub- 
jective, a porté cependant, dès le xvirie siècle, quelques fruits que nous 
apprécierons dans un chapitre spécial. 

S'agit-il donc de l’imitation des instincts et des passions? Ce problème 
des rapports du sentiment et de la musique, étroitement lié avec celui 
de la valeur morale de la musique, mérite également d’être traité à part. 
Disons tout de suite que le xvrrre siècle français, tout au moins jusqu’à 
Rousseau, se méfie du phénomène esthétique relevant des forces instinc- 
tives échappant au contrôle de la raison. Il est trop intellectuel pour ne 
pas condamner les forces obscures et intuitives qui se dérobent à la con- 
naissance et à la domination de soi-même. Il est trop rationaliste. 

Mesuré en tout, dans la joie comme dans la douleur, le Français du 
xvii1e siècle ne demande pas au compositeur d'exprimer des sentiments 
forts et vrais, de s’étaler subjectivement, ni de chercher à réveiller chez 
l’auditeur la violence de ses propres passions, refoulées avec dignité, pu- 
deur aristocratique et maîtrise de soi. La musique ne devra faire naître 
aucun orage intérieur, elle n’aura d’autre mission que de divertir, d’oc- 
cuper agréablement l'esprit. Dubos le dit expressément (©) : 

— L'âme a des besoins comme le corps, et l’un des plus grands besoins de l’homme est celui 
d’avoir l'esprit occupé. L’ennui est un mal si douloureux pour l’homme qu’il entreprend sou- 
vent les travaux les plus pénibles pour le chasser. Or l’art est le moyen d’éveiller le goût de 
l’activité intellectuelle. » 

Il s’agit donc de trouver des sujets qui puissent agréablement toucher 
l’âme, sans excès d'émotion, et occuper l'esprit sans le fatiguer. D'où 
la prédominance du genre gracieux, si conforme au goût de la Régence et 
de l’époque de Louis XV. D'où la prédilection pour les airs légers et fa- 
ciles à retenir, l’incompréhension relative de l’effort de Rameau, et le 
succès du genre de l’opéra-comique dans la seconde moitié du siècle. 

Il y eut cependant un genre qui pouvait concilier, pour les hommes du 


(1) Réflexions critiques sur la poésie et la peinture, Paris, 1719 (p. 14). 
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xvirie siècle, le besoin instinctif de se manifester subjectivement, avec 
limitation de la nature : c'était l’opéra, qui sauvait les apparences objec- 
tives par l’alliance de la musique avec un texte évoquant des objets ou 
des idées précises, avec l’art du geste et la plastique. 

Sans doute, l'opéra peut paraître un genre bien artificiel ; La Bruyère, 
Saint-Evremond, tant d’autres, et la plupart des critiques allemands for- 
mulaient déjà ce jugement ; mais il n’en est pas moins une création logi- 
que selon la conception rationaliste de l’imitation de la nature. 

C’est qu’il s’agit d’une nature stylisée, adaptée au goût de « l’honnête 
homme » des xvire et xvirie siècles. Il s’agit d’une fiction de nature, 
n'ayant de réalité que dans l'esprit de l’homme, dans l'arbitraire d’un 
goût officiel, raisonnable et mondain. Cette fiction s’inspire, par imitation, 
d’une nature conforme à la vraisemblance, plutôt qu’à la vérité vraie, 
une vraisemblance élégante et choisie, qui haït aussi bien la douleur que 
l'effort. C’est ainsi que La HARPE reprochera à l’Armide de Gluck de 
« crier comme une sorcière, comme une Médée, au lieu de chanter »; il 
l’accusait de contrefaire la nature au lieu de l’embellir (Journal de Paris 
5/10/1777). Sophocle n'avait pas craint de représenter Oedipe aux yeux 
ensanglantés. Un Hofmannsthal nous fera assister pour ainsi dire sur la 
scène, dans « Elektra », au meurtre de Clytemnestre par son fils Oreste, 
et nous entendrons ses hurlements ; mais La Harpe ne veut pas enten- 
dre le cri de l’homme qui souffre. Cela n’est pas « honnête », cela n’est 
pas raisonnable. 

Cette nature à l’eau de rose ne doit pas être transcendante ni extraor- 


dinaire, comme disait Racine ; elle ne doit pas dépasser les limites du bon 


x 


ton, dans lesquelles l’esprit de l’homme bien élevé est habitué à évo- 
luer : 

— « Je veux bien admirer un auteur, dit LA MoTTE (?), pourvu qu’il reste dans ma sphère ; 
mais s’il me force à l’admirer toujours, je secouerai le joug ; et j'irai jusqu’à penser qu’il vaut 
encore moins que moi s’il ne sait point être naturel. Ce qu’il me plaît d’appeler naturel, c’est 
ma mesure. » 

On voit Jusqu'où mène cette théorie : l’artiste ne doit pas faire trop 
beau, il ne doit pas être trop admirable, car cela fatiguerait La Motte en 
le forçant à se hausser au-dessus de lui-même, et cela pourrait aussi frois- 
ser son amour-propre. L'artiste doit flatter son goût en se mettant au 
niveau de sa médiocrité. C’est à cette condition qu'il aura chance de plaire 
(combien d'artistes, hélas ! n’ont encore aujourd’hui pas d’autre « idéal » 


(1) Réflexions sur la critique, Paris, 1748 (p. 189). 
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esthétique l). C’est fermer la porte à tout effort désintéressé, personnel, 
nouveau et original. En lisant une telle profession de foi, contre laquelle 
s'élèveront des Allemands (par ex. RIEDEL), on comprend le mouve- 
ment du Siurm und Drang, la théorie du génie, et les outrances roman- 
tiques. 

Le compositeur doit donc se modeler sur le goût du public, s’abaisser 
à servir le public, n’être qu’un amuseur. Lully a été le « right man», il a 
pleinement illustré cette théorie, selon laquelle l'artiste doit embellir 
(sans trop d’excès!) des notions ou des sentiments à la mesure de son 
public, sans le contraindre à l’admiration. Or son public était élégant, 
aristocratique et distingué (du moins en apparence); c’est ainsi que la 
conception du « Beau naturel » conforme au goût de ce public est devenu 
la norme du bon goût. C’est ainsi que l’idée de nature et l’idée de rai- 
son — c’est à dire de mesure humaine — se confondent. 

Une nature qui ne force point la nature ; une raison de juste milieu, 
très mesurée : c’est une esthétique agréable et confortable qui vise sur- 
tout à la facilité. On connaît la chanson qui courait à propos d’« Hippolyte 
et Aricie » (1733) : 

— « Si le difficile est le Beau, 

C’est un grand homme que Rameau ; 
Mais si le Beau, par aventure, 
n’était que la simple nature, 

quel petit homme que Rameau ! » 

Ce goût de la musique facilement compréhensible, qui a sévi sur toute 
la musique française au xix® siècle (Gounod, Massenet) et fait encore le 
succès d’un Saint-Saens, d’un Pierné, était observé par les Allemands 
du xvurre siècle, et le plus souvent loué par eux, car c’est ce qui leur man- 
quait,à eux, précisément le plus.Sans la grâce facile de leurs modèles fran- 
çais, les symphonistes de Mannheim n'auraient pas frayé la voie à Haydn 
et à Mozart. 

— « L’allègre nation française, dit KRAUSE (1), considère la musique d’une facon générale 
comme une distraction ; elle veut une musique facile à retenir et facile à chanter ». (Die muntere 
franzôsische Nation siehet die Musik als eine allegemeine Ergôtzlichkeit an und will nur solche 
Musik haben, die man leicht nach- und mitsingen kann). 

C’est cette facilité qui fera le succès de la «Serva padrona» et du «Devin 
du Village », le succès à Paris de Gluck, de Grétry, de Mozart. fo} 

Tel est le secret de ce « je ne sais quoi » qui fait le charme de la musique 
française du xvirre siècle, et qui séduisait Mattheson et Cramer. 


(1) Von der musikalischen Poesie, Voss, Berlin, 1752 (p. 111). 
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Le rayonnement en a été si fort que même des musiciens hostiles à tout 
ce qui venait de France, Hiller, Kirnberger, l’école de Berlin en général, 
ont imité cette facilité française, cette « edle Einfalt», d’où leur prédilec- 
tion pour le genre de l’Ode, où le même air, repété à chaque strophe, se 
grave aisément dans les mémoires. 

Quelle est maintenant la conception allemande des rapports de l’art 
et de la nature? 

Il importe de voir tout d’abord ce que devient la conception rationaliste 
française lorsqu'elle est soutenue par certains Allemands qui s’en font 
les propagandistes. Par exemple GOTTSCHED. 

Toute sa « Poétique » dérive de ce principe, fort vague du reste, que 
l'essence de l’art est l’imitation de la nature. Et c’est la raison qui déter- 
mine la méthode de l’imitation ; c’est à elle qu’il appartient de fixer les 
lois de chaque genre. L'artiste fait le choix d’un sujet, et s’il observe les 
lois prescrites par la raison, il fera un bon ouvrage. Telle est la panacée 
que nous propose le défenseur le plus marquant et le plus authentique de 
l'esprit classique français en Allemagne. 

Mais c’est la tragédie française qu’il défend avant tout, et il n’est pas 
musicien. C’est ainsi qu’il se range aux côtés des adversaires de l’opéra 


x 


auquel il reproche précisément de ne pas être conforme à la nature. 


— « On passerait pour fou, dit-il dans ses « Pensées sur l'opéra » (II, 1), si l’on vivait comme 
les personnages des opéras ; par exemple, on ne voit point, dans la vie, des rois qui renoncent 
au trône pour une femme » (qu’eût dit Gottsched s’il avait vécu en Angleterre de nos jours ? 

C’est donc au nom de la raison et au nom de la nature à la fois qu’il 
condamne l'opéra. 

C’est également au nom de la raison et de la nature que Hudemann 
défend l’opéra (Mizler, 1754, Tome III, p. 120...). Il estime tout d’abord 
que c’est un genre plus aristocratique que la tragédie et la comédie (idée 
qui régna jusqu’en 1785, date à laquelle Lacépède démontra le contraire 
dans sa Poétique de la Musique). Puis il déclare que l’opéra ne reflète pas 
comme la tragédie, des « ambitions démesurées », mais qu’il peint généra- 
lement le sentiment de l’amour, qui est essentiellement » « naturel». Il 
défend non sans bon sens l’opéra contre le reproche d’être artificiel : 

— « Tout art est fiction, la tragédie autant que l’opéra ; les héros assassinés dans les tragédies 
ne vont pas au tombeau, mais dans leur lit. On ne saurait donc reprocher spécialement à l’opéra 
d’être artificiel. Son caractère souvent extraordinaire et surnaturel (dieux, sorciers, etc...) 
n’a rien d’antinaturel, rien qui choque la raison. Sinon, tout ce qui est surnaturel, tout ce qui 


est hors des données immédiates de l’homme, toute fable, toute mythologie et toute religion 
seraient choses antiraisonnables et choquantes a priori. » 


Rapprochons de cette remarque de Hudemann l'exemple de Rousseau, 
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dans son « Devin du Village » dont le « naturel » a fait le succès, et qui a 
pour héros des âmes simples (Ô combien !) et « proches de la nature » (1). 
Rousseau n’a pas craint de recourir, lui aussi, à un sorcier — un faux sor- 
cier, — qui n’est autre que le principal personnage de la pièce. 

L'observation de Hudemann est évidemment judicieuse, mais ce qu’il 
faudrait essayer de faire, c’est de comprendre le point de vue de Gott- 
sched. Or, il semble bien qu’en dépit des apparences, il ait eu de la nature 
une conception plus radicale que ses modèles français. Il eût sans doute 
approuvé le reproche que fait à Voltaire, LessiNG dans sa « Dramatur- 
gie » (®), de faire apparaître l’ombre de Ninus dans « Sémiramis », qualifiée 
de simple machine poétique, placée là pour servir de point de jonction, 
mais sans aucun intérêt par elle-même ; au contraire, il aurait loué avec 
Lessing le spectre de Hamlet, personnage agissant et réel, au sort duquel 
nous prenons part, qui éveille en nous le frisson, mais aussi la sympathie. 

C’est à dire qu’il y a fiction et fiction ; l’une n’est pas conforme à la 
nature et à la vie, l’autre est vivante. Cette dernière, qui allie parfois un 
réalisme brutal à un haut idéalisme, sera celle des Romantiques. Gott- 
sched la décèle déjà dans la tragédie française classique, et la refuse à 
l'opéra. Gottsched représente ainsi une sorte de pont entre le Classicisme 
français et le Classicisme allemand, lequel est déjà romantique en compa- 
raison (à l’exception d’Zphigénie et de Torquato Tasso, et de l’acte sym- 
bolique d'Hélène dans le Second Faust, qui traduit précisement l'effort 
de Goethe pour relier l’âme romantique germanique à la Grèce, que l’on 
considère alors comme la source de la tradition classique). 

Proche du rationalisme de Gottsched, le critique musical SCHEIBE dé- 
clare (Critischer Musikus, 1745. 60e livraison, p. 266) que « l'essence véri- 
table de la musique consiste en l’imitation RAISONNABLE de la nature » (*). 


(1) Il est piquant de constater que Rousseau, contempteur de l’opéra français au nom du 
naturel, et qui a pratiquement sapé les fondements de l’ancienne conception française de la 
raison, de la mesure, de la méfiance contre l’émotion, au bénéfice de tout ce qui est sentimen- 
tal et « sensible », n’a pu se dégager dans’ son œuvre unique de l’autorité de la tradition. En 
effet, rien de plus stylisé, de plus « embelli » et de plus fictif que ses petits paysans Colette et 
Colin ; rien de moins vrai, de moins réaliste, de moins « nature » que cette chaste idylle, ainsi que 
toutes les bergeries dont elle a été le modèle : les Annette et Lubin, les Rose et Colas, les Bastien 
et Bastienne. Sans voir tous les paysans comme Zola dans « La Terre », nous ne saurions au- 
jourd’hui considérer ceux de Rousseau et de ses imitateurs comme peints d’après nature. 

(2) «Voltaires Gespenst ist nichts als eine poetische Maschine, die nur des Knotens wegen da 
ist ; es interessiert uns für sich selbst nicht im geringsten. Shakespeares Gespenst im « Hamlet » 
dagegen ist eine wirklich handelnde Person, an dessen Schicksale wir Anteil nehmen ; er er- 
weckt Schauder, aber auch Mitleid » (Dramaturgie von Hamburg, XII, 9. 6. 1767). 

(3) « So muss der Componist bei der Erfindung seines Hauptsatzes, und bei der vorher be- 
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Mais pour cela, ajoute SCHROETER dans sa Critique de l’œuvre critique 
de Scheibe (Mizler, III, 233), il faut connaître la nature. scientifiquement. 
C’est pourquoi il juge nécessaire que le compositeur, pour parvenir à l’ex- 
pression de la vérité en musique, soit versé dans les sciences naturelles, 
la logique, la métaphysique et les mathématiques. 

La formule « suivre la nature » se retrouve en Allemagne avec un sens 
déjà différent sous la plume de CRAMER (1) lorsqu'il parle de Rousseau. 
I] fait le plus grand éloge de ses « Consolations », où il voit la confirmation 
de leur épigraphe puisée dans Montaigne : — « Nature est un doux gui- 
de ; je queste partout sa piste ; nous l’avons confondue de traces artifi- 
cielles ». 

Formule qui ne cadre pas avec la conception rationaliste française 
exposée ci-dessus. Nous savons par les écrits de Rousseau, — plutôt que 
par sa musique, certes bien « facile », mais d'inspiration plus italienne que 
française — que sa conception de la nature n’est pas celle d’un Dubos, 
d’un Pluche et d’un La Motte. Elle fait prévoir ce qu’un physiologiste 
comme Georges Bohn, un critique comme Ernest Seillière, appellent de 
nos jours le vitalisme, et qui est un des traits fondamentaux du roman- 
tisme allemand, ainsi que de l’âme allemande en général. 

Nous retrouvons aussi sous la plume de Gluck l’expression : 

— « La simplicité de la nature doit être notre guide ». (Lettre du 17/4/ 
1782 à Valentin, Directeur de la musique du Duc d’Aiïguillon). 

Que signifie-t-elle ici ? Ce n’est point la chanson que fredonne la soubret- 
te en chaussant ses pantoufles au saut du lit : ce serait vulgaire ; serait-ce 
donc le cri spontané de la grande passion? Il risque d’être antiartistique 
et affreux à l'oreille. Et pourtant Gluck n’en est pas loin, et c’est là 
qu’on saisit la différence entre les goûts français et allemand, c’est là que 
Gluck apparaît comme romantique déjà, comme un Allemand authenti- 
que, j'entends, un irrationnel. 

Ouvrons la brochure de Marmontel « Essai sur les révolutions de la 
musique en France » et lisons son jugement sur Gluck (traduit par Forkel) 
(Musikalisch-Kritische Bibliothek, 1778, IL.) : 


— « Comme en poésie, les sentiments violents en musique doivent être EMBELLIS. Veut-on 
de la douleur à l’état pur? Allez alors dans le peuple voir une femme qui pleure son enfant. 
En art, la beauté, le sublime doivent faire de la douleur un baume. Il faut donc s’éloigner du 
réalisme de la nature. » 


dachten Einrichtung nicht nur desselben allein, sondern auch der Folge oder der Ausarbeitung, 
nämlich der Schreibart, allemal auf die NaATUR sehen. Dieser nachzuahmen haben wir die mu- 
sikalischen Tône » (ibid. 29e livr.). 

(1) Magazin der Musik, Hamburg, 1783. IL. p. 48. 
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C’est aussi l’opinion de La HARPE au sujet d’Armide. On voit s’affron- 
ter là deux conceptions artistiques opposées. Car pour Gluck, « nature » 
signifie réalisme, violence de l'instinct et de la passion. Ce qu'il appelle 
se conformer à la nature, dit Corancez dans sa « Lettre sur Gluck », « c’est 
exprimer l’accent juste d’une passion élémentaire ». Corancez donne com- 
me exemple le chœur des soldats dans « Zphigénie en Aulide », que Gluck 
n’a pas craint de répéter parce qu’il était juste et naturel. 

— « Armide crie comme une Médée, comme une sorcière, au lieu de nous 
enchanter» , disait La Harpe. Hé oui! Gluck précise dans sa Lettre à Va- 
lentin que son idéal est « la simplicité de la nature et la force du SENTI- 
MENT ». VOGLER jugera bien lorsqu'il louera chez lui la peinture musicale 
du «torrent des passions » (in Cramer, Tome II, p. 793). Comme nous 
voilà loin de l'idéal de mesure et de contrôle de la raison des disciples 
de Descartes ! Deux esthétiques divergentes, deux nations! 


CHAPITRE Il. 


Le Rationalisme musical. 


Nous avons eu plusieurs fois l’occasion, dans le précédent chapitre, de 
désigner la conception française de la nature aux xvrie et xvire siècles 
sous l'étiquette de rationaliste, et nous avons constaté que les Allemands, 
même quand ils l’ont adoptée, l’ont modifiée selon la tendance fondamen- 
tale de leur esprit, que nous qualifions d’irrationaliste et de romantique. 

Il importe maintenant, pour donner un peu plus de largeur de vue à 
notre sujet, de compléter cet aperçu volontairement schématique par 
souci de clarté, par un examen un peu plus discursif de ce qu’on pourrait 
appeler le rationalisme en musique. Il nous préparera à mieux compren- 
dre les problèmes relatifs à l’expression des sentiments que nous abor- 
derons dans les chapitres suivants. 

La plupart des formes d’art reflètent le Général dans l'exemple c con- 
cret. Elles représentent quelque chose : un objet, ou une idée typique. 
Tandis que ce « quelque chose » nous frappe dès l’abord et nous apporte 
la première connaissance de l’œuvre d’art, nous ne tardons pas à dis- 
cerner le phénomène proprement esthétique : la façon dont ce « quelque 
chose » est représenté, le Symbole qui se manifeste dans le Concret. 

A la différence des autres arts, la musique a l’idiosyncrasie de repré- 
senter par ses propres moyens le Symbole en tant qu’abstraction pure, 
sans qu’il soit lié à un objet concret. Elle peut incarner la « façon de re- 
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présenter » sans représenter une chose déterminée. C’est ainsi que la 
musique absolue, la musique instrumentale pure, n’est conditionnée par 
aucun autre élément que des éléments musicaux. Par suite, elle devrait 
être conçue et comprise dans un état de contemplation pure et immédiate. 

Sans doute est-il toujours possible de substituer à ce symbole repré- 
senté musicalement des réalités concrètes, et nous retrouverons ce pro- 
blème à propos de la PEINTURE MUSICALE. Mais ces réalités n’expriment 
pas l'essence même de l’effet esthétique, elles ne sont qu’une allusion, 
qu’une illustration du Symbole. Elles représentent une analogie et n’ont 
de valeur que dans la mesure où le concret se retrouve dans l’abstrait. 

Cette analogie, qui n’est pas une congruence, peut offrir la représenta- 
tion de l'harmonie universelle ou même d’un processus sociologique. 
En tous cas la représentation imaginative particulière qui correspond à 
telle époque musicale procède de la position spirituelle de ladite époque. 
Or c’est précisément dans l’interprétation de l’essence irrationnelle de la 
musique et dans le changement de style qui en découle, que l’époque 
dite « des lumières » trahit sa tendance rationaliste. 

Dans son effort vers une connaissance plus objective des choses, le 
Rationalisme chercha dans la musique l’EXPRESSION des réalités vitales. 
On s'explique ainsi que l’attention critique des hommes de la Renaïis- 
sance se soit déjà plus fortement attachée à la musique liée à un texte ou 
à des actions tangibles, plutôt qu’à la musique pure. C’est ainsi que la 
musique a évolué sous l’influence du LANGAGE VERBAL qu’elle soulignait, 
de la pensée qu’elle rendait plus accessible, de l’action concrète qu’elle 
accompagnait. On arriva à étendre les propriétés des différentes formes 
d’art et à fonder ainsi une esthétique musicale. 

La naissance de l’opéra fournit l’occasion la plus favorable à cet efface- 
ment des frontières entre la poésie et la musique. Le fait que cette nou- 
velle forme d’art, voulant représenter des faits concrets, parvint au 
premier plan de la vie musicale, eut pour conséquence un recul de la 
signification propre de la musique. 

On vit apparaître des compositions d’un genre plus simple, dans les- 
quelles on s’épargnait tout effort musical proprement dit, qui ne tendait 
pas au renforcement de l’action dramatique. Pour le chant, on se contenta 
de l’exécution mélodique d’une seule voix principale, tandis que le reste 
de la structure musicale se limitait à un accompagnement : on renonça 
à la polyphonie ; puis on introduisit la monodie accompagnée, enfin le 
récitatif, où l’observance du texte servant de base, choisi le plus souvent 
sans souci de la musique, finissait par dissoudre la structure musicale 
même de la mélodie. Telle fut la conséquence de la prédominance de la 


L'ÉSTHÉTIQUÉ MUSICALE COMPARÉE 33 


tendance dramatique. Alors que les caractères proprement musicaux de 
la composition disparaissaient, elle s’assimilait des propriétés nouvelles, 
mais qui ne pouvaient que la dénaturer : ce fut le pathos affectif de la 
mélodie ; ce fut la peinture d'ambiance par des moyens harmoniques et 
instrumentaux. On parla d'ExPRESSION et de PEINTURE MUSICALE. 

Sans doute, malgré les tâches qui s’imposaient à elle, la musique put 
encore, pariois, préserver ses propriétés strictement musicales, de Monte- 
verdi à Gluck, lorsque le génie du compositeur dominait les servitudes du 
genre. Mais l'intérêt esthétique des contemporains se concentrait surtout 
sur le dramatique. 

C’est à l’époque de la naissance de l’opéra qu’on trouve des théories 
aussi radicales que celle d’un Vincenzo Galilei qui, selon Ambros (1), 
combattit pour la vérité scientifique en musique. Il voulait jouir des 
bienfaits de la musique par l’intellect et recommandait aux musi- 
ciens d'apprendre des orateurs, des tragédiens et des auteurs 
comiques comment EXPRIMER avec justesse les mouvements de l’âme. 

Nous voyons se dessiner ainsi une tendance, pour l’imagination musi- 
cale, à se concrétiser ; tendance qu’on aurait eu peut-être quelque arbi- 
traire à qualifier déja de rationalisme, si les générations suivantes n’a- 
vaient pas éclairci le problème par leur effort scientifique. 

Au milieu du désarroi des croyances, la raison apparut comme une 
puissance souveraine. L’effort des doctrinaires fut plus complet et plus 
significatif peut-être que celui des artistes, car il projette une vive lu- 
mière sur l’état des âmes au début du xvin® siècle. Sans eux et par la 
seule pratique des compositeurs, on ne connaîtrait qu’un seul aspect de 
ces âmes. 

Lorsque La Motte, Terrasson, Dacier, Dubos, le Père André, s’effor- 
cent de rattacher le problème artistique aux facultés intellectuelles et de 
le maintenir sous la dépendance de l'esprit, ils justifient par le raisonne- 
ment une esthétique à laquelle tout leur siècle se conforme d’instinct. 
En cherchant à légitimer la perpétuelle ingérence de l’élément raisonna- 
ble dans la conscience de l'artiste, ils nous divulguent la cause et le se- 
cret de cette réserve craintive qui retient leurs œuvres d’art dès qu’elles 
veulent se dégager de la stricte imitation de la nature. 

La force persuasive de l'évidence selon la raison est grande aussi en 
Allemagne. Mattheson exprimait encore dans son « Forschendes Orches- 
ter » (1721), l’idée que la musique était un art issu des sens, appartenant 


(1) Geschichte der Musik, 1862. IV. p. 293. 
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au domaine de la sensation, et n’ayant aucune espèce de rapport avec 
l’entendement. Mais il déclare par contre au sujet de la musique instru- 
mentale dans son « Kern melodischer Wissenschaft » (1737), « que si une 
harmonie peut être entendue sans qu’on puisse l’appeler chair ni pois- 
son, cela n’épuise pas la question » (das macht die Sache nicht aus). 

Il ne faut pas méconnaître, mais il ne faut pas surestimer non plus 
l'influence des théories rationalistes sur l’évolution musicale. Car elle 
n’est pas décisive. Pour pouvoir attribuer au mouvement rationaliste 
seul le changement qui se produisit au xvrrre siècle dans l’expression mu- 
sicale, il faudrait que la musique manifestât cette même tendance de par 
une sorte de force interne d’évolution, indépendamment des théories 
scientifiques. Il ne s’agit pas de préciser si la musique s’adapte à la scien- 
ce, mais si elle a une évolution correspondante et dans la même direc- 
tion. A cette question, c’est la MUSIQUE INSTRUMENTALE qui répondra, 
en trouvant dans son propre sein la force de s’affranchir des concepts re- 
présentatifs. 


CHAPITRE Ill. 


Le Facteur religieux. 


Dans le processus d'évolution esthétique qui devait mener à l’époque 
rationaliste, il ne faut pas négliger le facteur religieux, qui est si étroi- 
tement lié à la vie musicale jusqu’au xvrr1e siècle et aura une influence 
déterminante sur l’essor musical en Allemagne. 

Au moment de la Réforme luthérienne au xvr® siècle, l'Église catholi- 
que exerçait une véritable hégémonie dans le domaine musical. Elle 
croyait avoir achevé son développement et pouvoir se pétrifier dans une 
sorte de classicisme immuable. D’où son intention de bannir le chant 
figuré pour ne reconnaître comme digne de la liturgie que le chant grégo- 
rien sous sa forme originelle. Ce qu’a fait Palestrina, rationaliste avant 
la lettre, prouve cependant qu'il était possible à la fois de répondre aux 
besoins esthétiques des contemporains et de se soumettre aux règles de 
l’Église. Les rapports qu’il a établis entre le texte et la musique religieuse 
indiquent qu’il a su adapter les éléments nouveaux d’expression au style 
polyphonique du Moyen Age. 

Il sut en effet lier la vérité et la chaleur du sentiment à la forme contra- 
punctique la plus accomplie ; il sut marier de la façon la plus heureuse 
paroles et musique en leur ménagant tour à tour l'équilibre requis. Dans 
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une lettre du 3 mars 1576, Palestrina, examinant un essai musical du Duc 
de Mantoue, loue l'effort de ce dernier pour donner aux paroles une ex- 
pression vivante (dare spirito vivo alle parole) et souhaite un resserre- 
ment encore plus étroit du tissu musical — ce qu’il s’est efforcé de réa- 
liser lui-même dans ses œuvres (1). 

C’est ainsi que la tendance, issue de la chanson populaire, à allier la 
musique et la poésie, trouve déjà dans Palestrina un essai de ré: lisation. 
Le progrès de l'effort déclamatoire se traduit à la fois par la si xplifica- 
tion de la polyphonie, et par la clarté croissante de l’ensemble. Le style 
palestrinien, avec cette fusion des anciens et des nouveaux éléments, 
tout en tenant compte des exigences du culte catholique, constitue la 
suprême concession qu’il put aux tendances esthétiques qui devaient 
aboutir au rationalisme. C’est ainsi que les formes de la liturgie musicale 
créées par Palestrina furent toujours imitées en Italie et en France aux 
xviIIe et xvirie siècles, bien que la messe instrumentale, surtout chez les 
Napolitains, gagnât d'importance à vue d’œil. C’est pourquoi Mattheson 
accusait les auteurs français de Cantates, comme Bernier, de subir par 
trop l'influence italienne (?). Il ne pouvait en être autrement. Il est utile 
de noter à ce sujet que nombre de compositeurs français de musique reli- 
gieuse étaient également compositeurs d’opéras (Campra, Mondonville). 
La tradition palestrinienne subsistait, entretenue par les formes consa- 
crées de la liturgie catholique. 

Il n’en était pas de même en Allemagne, grâce à la Réforme. La nou- 
velle Église, qui s’attachait à soigner les intérêts artistiques de ses fidè- 
les autant que ses intérêts matériels et moraux, et dont le service divin 
n'était pas limité par une interprétation rigide des textes sacrés, favori- 
sera indirectement l’évolution musicale. 

Le style musical de l’Église protestante procèda de l'effort d’unir le 
chant paroissial au chant figuré, c’est à dire le chœur religieux des offi- 
ces au chœur d'amateurs admis à s’adjoindre aux offices en certaines oc- 
casions, telles que naissances, mariages, etc. 

C’est ainsi que vers 1600 le chant grégorien avait disparu de l’Église 
protestante pour faire place à d'anciens airs populaires nationaux. L'in- 
fluence de l’opéra italien resta faible, parce que le genre ne correspon- 
dait guère au tempérament national allemand, et aussi parce que l’Alle- 
magne, ruinée par la Guerre de Trente Ans, n’avait guère de vie aristo- 


(1) MotiTor : Die nachtridentinische Choralreform in Rom, 1901. Tome II, p. 219. 
(2) MATTHESON : Crilica Musica, Hamburg, 1725, II, p. 204, 
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cratique. Cependant on peut reconnaître cette influence par l'intermédiaire 
de cantates laïques — enchaînements d’airs et de récitatifs —dans les 
cantates du pasteur Erdmann Neumeister, parues peu après 1700. Mais 
elle se manifesta surtout par l'introduction dans les cantates d’Église de 
chorals connus, ce qui forma le genre nouveau de l’Oratorio, proche de 
l’ancien drame liturgique. L’Oratorio est le produit de la transformation 
semi-dramatique de la liturgie, et constitue une conclusion typique de la 
musique religieuse protestante à l’époque rationaliste. En France, on ne 
cultiva point ce genre, car celui de l’opéra, plus adapté au goût de la 
Cour de Louis XIV, y avait atteint d'emblée un certain degré de perfec- 
tion qui en faisait un genre fixé. D’autres motifs de détail contribuaient 
à cantonner la musique religieuse dans ses limites traditionnelles, telle 
l'opposition de l’Église catholique à admettre des voix de femmes dans 
ses chœurs. : 

En Allemagne, le développement de la cantate vers le genre de l’ora- 
torio fit disparaître toute frontière entre musique religieuse et opéra. 
Citons pour mémoire la « Passion » de Reinhard Keïser, composée sur un 
texte libre de Hunold, évitant les paroles bibliques et les indications de 
l’'Évangéliste. Frontière encore indécise à la vérité, jusqu’à sa fixation 
par Bach. Pour sa « Passion selon Saint-Mathieu », il fit lui-même des re- 
commandations à son librettiste Picander, pour rester près de la lettre 
biblique, abstraction faite des chœurs où il se plaît à la contemplation 
extatique. 

Même un texte original de Messe catholique servit à Bach de modèle 
pour une composition dans le genre de l’Oratorio. (Grande Messe en si 
mineur, 1733). 

Chez Bach se synthétisent tous les styles parvenus alors à leur matu- 
rité : phrase harmonique, linéaire et polyphonique, récitatifs, expression 
dramatique vivante dans les voix (même celle de l’'Évangéliste) et dans 
les chœurs, illustration par l'orchestre amplifié. 

Certains de ses contemporains, comme les piétistes de Mülhausen, où il 
était maître de chapelle en 1708, étaient indignés par ses cantates jugées 
trop frivoles, et par le style d'opéra qu’il introduisait à l’église. 

Mais Bach, comme Haendel, était protégé contre les abus du style 
d'opéra par son génie choral et contrapunctique. 

Si l’art palestrinien signifie l'ultime fusion possible de la musique 
catholique avec l'esprit rationaliste, l’art de Bach est l’ultime concession 
de l'Église protestante à la volonté musicale d’une époque dont les élé- 
ments esthétiques étaient déterminés en France, et par contre-coup en 
Allemagne, par une aristocratie laïque attirée vers l’opéra, 
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On allait à une impasse, en un temps où le rationalisme, par la voix 
des Pluche et des Rémond de St Marc, estimait que l'imagination ne de- 
vait pas céder à la raison. De cette impasse jaillit une libération qui 
insuffla à la musique une nouvelle vie, par la recherche de l’unité dans 
l'essence immanente et absolue de la musique : ce fut l’essor de la mu- 
sique instrumentale. 

Son développement particulier en Allemagne tient à des causes bien 
diverses : 

l'institution des « Pauvres Écoliers » de 12 à 20 ans, formant des chœurs 
et des orchestres dans les principales villes ; 

la place considérable faite à la musique dans l’enseignement des 
écoles communales ; 

les progrès matériels de l’orchestre, ce qui entraîna la disparition du 
Bel Canto ; 

l'effort de Stamitz et autres symphonistes de Mannheim ; 

mais aussi et surtout les principes du luthéranisme, interdisant à cer- 
taines Cours de s’adonner à l’opéra, mais autorisant la musique instru- 
mentale ; 

enfin, l'essence même de la religion luthérienne, dont nous avons pu 
suivre les effets sur l’évolution interne et externe de la musique, et qui 
correspond à des tendances psychologiques fondamentales de la nation 


allemande. 
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UN GRAND LIVRE DE PAUL HINDEMITH 
SUR LA COMPOSITION 


PAR DENIS DILLE, 


UNTERWEISUNG IM TONSATZ (Theoretischer Teil) (). 


E grand ouvrage de Paul Hindemith ne pourrait être jugé que par une 
intelligence qui égale celle du compositeur ou au moins par quel- 
qu’un qui en ait essayé l’enseignement pratique pendant des années 
avec toute la science, le dévouement et la compréhension que re- 

quiert l’enseignement de la composition. Puisque tel n’est pas mon cas, je me 
vois forcé de m’abstenir de toute critique fondamentale, j'avoue d’ailleurs ne 
trouver aucune faiblesse dans un livre dont la force de pensée, la nouveauté et 
le traditionnalisme nous prouvent sans conteste le génie exceptionnel de l’au- 
teur. S'il y a des passages, des thèses qui n’appellent pas l’adhésion immédiate, 
qui suscitent la contradiction lors d’un premier contact, il suffit pour être con- 
vaincu d'y réfléchir pendant quelques jours, il suffit surtout de se reporter à 
l'introduction, chapitre magistral de 25 pages qui peint non seulement le désar- 
roi actuel de la technique et de l’enseignement de la composition, mais définit 
avec netteté l’esprit qui préside à la nouvelle méthode exposée dans ces pages, 
qui ne doit pas être l'esprit d’uneécole quelconque, mais l'esprit de l’'homme-com- 
positeur. Sincérité et bon sens, voilà deux qualités dominantes qui frappent 
dès les premières lignes ; sincérité dans les aveux concernant les erreurs com- 
mises pendant la période de tâtonnements et d’expériences d’après-guerre ; bon 
sens dans la recherche de méthodes sûres, aussi objectives que possible, con- 
stituant une aide à l'inspiration et non une entrave. 

Cette introduction est suivie de quatre chapitres : le matériel sonore ; les pro- 
priétés de ce matériel ; l'harmonie ; la mélodie ; en guise de conclusion : une série 
d'analyses de textes musicaux : le Dies irae, une Ballade de MACHAULT, une 


(1) B. ScnoTT’s Shône, Mayence. 
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Invention de J.-S. Bacu, le Prélude de Tristan et Yseult, de WAGNER, la Sonate 
pour piano de STRAwINSKY, le morceau pour piano op. 33 a de ScHÜNBERG, le 
Prélude de Mathis le peintre de HiNDEMITH lui-même. 

L'auteur, nous ayant avisé dans son introduction que son livre ne s’adresse 
pas à des débutants, mais présuppose une connaissance suffisamment étendue 
de la technique (harmonie, contrepoint) etc., étudie donc d’abord le matériel 
sonore, c.-à-d. le son. « Le spectre du monde sonore, c’est la série des sons natu- 
rels et harmoniques » dit-il. Il explique l'importance de ces harmoniques en se 
basant sur des expériences scientifiques concluantes. Partant de cette série 
d’harmoniques, il affirme l’existence de relations entre les sons et la prépondé- 
rance des sons de l’accord parfait. Au moyen du « tempérament», invention 
géniale d’une part, puisqu'elle permet la composition, « malédiction » d’autre 
part, puisqu'elle habitue l'oreille à un son troublé, l’auteur calcule de façon 
très simple et logique les rapports de la gamme actuelle. De cette façon, les diffé- 
rents tons présentent des degrés de parenté plus ou moins éloignée, constatation 
qui sert de base aux thèses du chapitre suivant. 

Dès que l’auteur aborde l'étude des propriétés du matériel, le caractère per- 
sonnel et nouveau de ses vues se met à l’avant-plan. Et de page en page, on 
est de plus en plus émerveillé par cette logique si claire qui se base sur des phé- 
nomènes connus ou qu'on devrait connaître. Est-ce à dire que Hindemith se 
lance dans des spéculations hasardées”? Je crois que rien n’est plus éloigné de 
sa méthode, car peu d’auteurs sont réalistes au même degré que lui. N’affirme-t-il 
pas suffisamment, et sous différentes formes, à différents endroits : qu’un bon 
musicien ne croit qu'à ce qu'il entend résonner? A partir de ce moment, foi- 
sonnent les remarques judicieuses qu’on pourrait bien réunir dans une antho- 
logie à l’usage des apprentis-compositeurs. 

Vu le caractère très neuf et très riche à la fois des vues de ce chapitre et des 
suivants, je crains fortement pour la clarté d’un résumé : il faut essayer pour- 
tant. Envisageant le « matériel », l’auteur le classe en deux séries : la série I 
contient les tons d’après leur rapport avec une note fondamentale ; cette série 
revient à notre gamme chromatique ; ici se détermine la fonction tonale des 
notes. La série II catalogue les intervalles et détermine la valeur des intervalles 
pris en eux-mêmes, sans s'occuper d’un rapport avec la fondamentale. Si la 
série I s’établit d’après les harmoniques, la série IT est le résultat d’un nouveau 
phénomène : les tons de combinaison. Ce phénomène, connu depuis longtemps, 
mais jamais utilisé dans la théorie musicale, peut facilement être étudié au moyen 
du Trautonium, ce qui permet de fixer quel ton accompagne deux autres tons 
qui résonnent en même temps. Ces tons de combinaison déterminent la va- 
leur relative des intervalles dont les uns ont des tendances plutôt harmoniques 
(quinte et quarte), les autres plutôt mélodiques (septième et seconde), d’autres 


40 DENIS DILLE 


sans détermination (le triton). Ces tons de combinaison prouvent la réversi- 
bilité des intervalles, leur valeur inégale, l'existence d’une fondamentale dans 
l'intervalle. L'étude la plus intéressante est consacrée à l’accord mineur (la 
question des tierces mineures et sixtes majeures) et au triton ; on ne peut suffi- 
samment insister sur la simplicité des explications fournies ; ces chapitres méri- 
tent une mention spéciale. 

Le moment est alors venu d’opérer un classement des accords basé sur la 
valeur des intervalles ; après avoir critiqué les principes habituels des traités, 
l’auteur propose une division en six groupes ; trois réunissent les accords sans 
triton, trois autres les accords contenant un triton. Ce classement permet déjà 
de déterminer la valeur sonore de ces accords ; cependant la réaction de ces 
accords, les uns sur les autres, fait l’objet du chapitre consacré à l'harmonie. 

Un accord n’a de sens que lorsqu'un accord suivant a créé un espace entre 
eux ; franchir cet espace, voilà la base de tout événement harmonique. Trois 
énergies entrent en ligne de compte : le rythme, qui peut être négligé dans ce 
cas, la mélodie et l'harmonie. La mélodie exerce son influence par une conduite 
à deux voix qu’il faut retrouver partout : elle est le contour qui délimite le phé- 
nomène harmonique dans l’espace. L’harmonie manifeste son activité dans ce 
que l’auteur appelle : la pente harmonique, c.-à-d. l'augmentation et la diminu- 
tion de l'intensité, obtenue par l’enchaînement des accords dont la valeur sonore 
a déjà été établie ; alors le classement par groupes montre sa grande utilité ; 
puisqu'il nous renseigne sur la densité des accords dans leurs rapports de suc- 
cession. Cependant ceci n’évite pas l’arbitraire ; un contrôle de ces enchaîne- 
ments s'impose en observant la marche de la fondamentale de chaque accord. 
Ces fondamentales doivent créer non une tonalité, mais des centres tonaux ; 
ce qui n’est pas difficile si l’on observe les prescriptions très naturelles de l’au- 
teur. Des remarques sur les cadences, la marche des fondamentales, la modula- 
tion, la polytonalité et l’atonalité, les notes étrangères à l’accord, complètent ce 
chapitre dont le caractère foncièrement traditionnel est frappant. 

« Il est étonnant, dit l’auteur, que l’enseignement de la composition ignore 
jusqu'à présent un traité de mélodie ». Il estime que cette lacune s’explique par 
le caractère trop personnel que la mélodie revêt chez chaque compositeur et 
par toutes les conséquences très naturelles que ce fait entraîne. S'insurgeant 
contre le désordre et l’arbitraire dont beaucoup font preuve, il s’applique à nous 
donner des lois qui régissent la forme des mélodies régulières et bien construites. 
Il part du principe qu’il est impossible de bannir de la mélodie des relations 
accordiques ; ainsila mélodie doit montrer une marche régulière de fondamentales 
entourées des notes de l'accord parfait et de notes étrangères à l’accord. Comme 
les secondes sont l'intervalle mélodique le plus parfait, et qu’elles servent à rem- 
plir l'espace des intervalles plus harmoniques, il faut contrôler aussi la marche 
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des secondes : ces deux marches nous renseignent sur la valeur constructive, 
plastique et expressive de la mélodie. Les exemples que l’auteur cite à l'appui 
de ces nouvelles théories prouvent l'exactitude de ses vues. Il est à noter que 
ce chapitre est peut-être le plus intéressant de tout le livre ; et plût au ciel que 


‘tous les musiciens, tous les critiques fussent en état de le méditer. Peut-être 


aussi que nulle part la logique et la clarté, la puissance de la pensée de Hindemith 
et aussi sa nouveauté, pourtant fort « traditionnelle », ne sautent aux yeux avec 
tant d’évidence et nous parlent avec tant de conviction. 

Il nous reste à signaler les analyses, véritables démonstrations de la valeur et 
de la mise en œuvre des théories exposées dans le livre. Évidemment, il ne s’agit 
que de fragments que le lecteur peut continuer ; maïs ces analyses sont con- 
cluantes. Le fait que la méthode de Hindemith nous livre le secret de la compo- 
sition aussi bien du Dies irae que d’une œuvre de Schünberg, en dit bien long. 
L'auteur place à la fin de son livre une liste de ses œuvres qui sont écrites d’après 
les principes qu’il a exposés. 

On pourrait reprocher à l’auteur de réduire par trop le rôle de l’intuition et 
de l'inspiration, d’enfermer la composition dans des règles trop strictes contre 
lesquelles les grands maîtres de toutes les époques se sont insurgés à bon droit. 
A cela, il n’y a qu’une réponse : qu’on lise et médite le livre même — et il se- 
rait fort souhaitable qu’une traduction française le révèle au public ignorant 
l'allemand — l’auteur y répond maintes fois, à l’endroït voulu, à des objec- 
tions de cette sorte. D'ailleurs, son œuvre à lui est là pour nous prouver que la 
technique n’est que l’aide nécessaire de l'inspiration. 

Il ne s’agit pas d'isoler dans ce livre des paragraphes et de les discuter, comme 
cela se ferait aisément dans les questions de polytonalité et d’atonalité. Il faut 
prendre tout l’ensemble qui est, on ne saurait trop le répéter, d’une unité, 
d’une cohésion stupéfiantes, où nulle contradiction ne se présente, où les thèses 
restent pourtant assez larges, assez « réalistes » pour permettre une incorporation 
de n’importe quel cas apparemment incompatible. Toutes les critiques partiel- 
les ou accidentelles dans certains compte-rendus et articles, même l'attaque 
parue dans Die Musik (Mai 1938) témoignent d’une inconséquence bien sin- 
gulière, partant toutes d’un même point de vue, c.-à-d. n'importe lequel pourvu 
que ce ne soit pas celui de l’auteur. Je ne dirai pas que c’est le seul, mais c’est 
au moins le premier dont il faut tenir compte. 

Voici enfin un livre au-dessus des contingences, des modes passagères, un li- 
vre qui se préoccupe de créer une stabilité qu’on ignorait depuis le début de ce 
siècle. « Celui qui pendant des années a dû prodiguer un enseignement et cela, 
à chaque heure, devant des élèves qui veulent savoir pourquoi l'on permet aux 
maîtres ce qui leur est défendu, pourquoi un thème est bon et un autre mauvais, 
pourquoi une suite d'harmonie est satisfaisante ou excitante, pourquoi dans le 


= 


42 DENTS ÆDTIELE 


tourbillon de sons le plus échevelé, il faut encore un sens et de l’ordre, pourquoi 
cet ordre ne s'obtient plus avec les moyens traditionnels. — celui qui ne s’est 
pas dérobé à cette incessante lutte avec le pourquoi et, sous peine de s’exposer 
devant l’élève, a pris prétexte de chaque nouvelle question pour s’adonner à des 
recherches plus poussées et plus précises, celui-là comprendra que je me vois obligé 
de consacrer à la rédaction d’un traité théorique le temps et la peine que j'aurais 
préféré donner à l’invention et à la composition musicale ». Ces lignes-là, c’est 
tout Hindemith ; et je n’insiste plus davantage. Dorénavant, il me semble établi 
que Hindemith est non seulement un des plus puissants cerveaux créateurs de 
la musique moderne mais un des plus grands penseurs en matière d'enseignement 
musical. Il est bien évident qu'il se rattache ainsi à cette lignée de grands cantors 
allemands, qui, avec Bach en tête, étaient également soucieux de créer de la 
bonne musique et de former des élèves capables d’en écrire à leur tour. 


D. DiLLe. 


LA VIE MUSICALE INTERNATIONALE 


La Musique belge en 1939 


QUELQUES ŒUVRES NOUVELLES 


Un des résultats principaux de la radiophonie, est d’inciter les jeunes musiciens 
à la composition. D'une part, des partitions leur sont commandées en vue de la 
mise en ondes de nombreux jeux radiophoniques. D’autre part, les instituts de radio 
ayant pour mission de contribuer par tous leurs moyens au maintien et au dévelop- 
pement de la culture musicale, ils ont repris le rôle que les sociétés de concerts 
ont été contraints d'abandonner, pour des raisons financières et en présence de 
l'indifférence du public. Les chances de voir exécuter les œuvres nouvelles ont 
notablement augmenté par suite de ce changement dans l’organisation de la vie 
musicale. 

Évidemment, cette situation entraîne à l’exécution de beaucoup d'œuvres mé- 
diocres. Par contre, le compositeur doué arrive aujourd’hui à se développer facile- 
ment. L’audition de ses propres œuvres lui permet d’épurer son langage et de préci- 
ser sa pensée. 

Il est incontestable qu’en Belgique le niveau de la composition musicale s’est 
notablement amélioré depuis quelques années. Alors que nous n’avions à montrer 
que des partitions lourdes, assez maladroïites et d’un contenu plutôt impersonnel 
(à l’exception des œuvres de Paul Gilson), nous nous trouvons aujourd’hui en pré- 
sence d'œuvres qui ont su se libérer d’influences tyranniques : celles de César Franck, 
de Wagner et de Peter Benoit. 

Marcel Poor est favorablement apprécié dans les divers pays d'Europe. Son 
Ouverture Joyeuse, son Mouvement symphonique bénéficient d’exécutions nombreu- 
ses. Poot est tout en fraîcheur et gaîté. Son orchestration, par petites touches 
claires et brèves, fait miroiter mille facettes au soleil de sa jeunesse. Son art est 
peut-être un peu à fleur de peau. Mais il est d’un goût très sûr, et ce n’est pas un 
mince mérite, pour un auteur belge, que d’être plaisant. Cette année, Poot a pro- 
duit un Chant élégiaque pour piano et orchestre ; cette œuvre qui suit la Ballade 
pour Quatuor à Cordes et Orchestre, semble correspondre à des préoccupations 
plus graves que celles auxquelles Poot nous a habituées. Sa musique, sans perdre 
de son charme, semble se faire plus sensible, plus lyrique. Une nouvelle Suite pour 
instruments à vent, destinée au Festival de Venise, rejoint la tradition des Séré- 
nades de Mozart. Des mouvements alternativement vifs et modérés, sont encadrés 
par un prélude et un postlude, dont l’esprit est assez semblable à celui de la Prome- 
nade dont le thème jalonne les Tableaux d’une Exposition de Moussorgsky. 

Trois symphonies ont vu le jour cette année. Leurs auteurs, Jef Van Durme, 
Jean Absil, Jef Van Hoof, s’ils ont fait œuvre probe, n’ont pas apporté une contri- 
bution marquante à notre patrimoine musical. 

Jef VAN DURME est une des personnalités les plus sympathiques du monde musi- 
cal flamand. Certes, l’on sent en lui un certain besoin d’expression. Mais sa per- 


» 


44 LA VIE MUSICALE INTERNATIONALE 


sonnalité s’obstine à demeurer à l’état larvaire. Elle ne parvient ni à s’exprimer 
sans ambiguité, ni à s’affirmer, ni à se développer. Hanté par l’exemple d’Alban 
Berg, dont il cherche à assimiler le langage, il ne dispose pas de la richesse inté- 
rieure qui, dans Woz:eck et Lulu, justifient un état de tension perpétuelle, et per- 
met de le soutenir sans faiblir. 

Les thèmes d’Alban Berg ont une signification musicale très profonde, par les 
rapports harmoniques de leurs notes. Un thème de Berg contient en puissance 
tout le développement symphonique qu’il lui donne. Matière et forme correspon- 
dent. Dans les œuvres de Van Durme, la forme, empruntée à Berg, ne correspond 
pas à la matière. Celle-ci est très mince : les thèmes de trois à quatre notes sont 
quelconques. Dépourvus de caractère, ils ne sont pas l’expression d’une nécessité, 
et s’accommoderaient aussi bien d’un développement à la Wagner ou à la Strauss 
que d’une construction à la Peter Benoit. Ce manque de concordance entre ma- 
tière et forme est la cause de cette perpétuelle sensation de malaise que l’on res- 
sent à l’audition des œuvres de Van Durme. La Symphonie, tout autant que la 
Ballade et le Poème héroïque, est dépourvue d’un sens précis. 

Toute autre est la 2° Symphonie de Jean Agsir. Elle est développée avec une 
rare dextérité. Le discours que nous tient le musicien ne prête à aucun malentendu. 
La forme est concise, l’œuvre possède une grande unité de pensée. C’est une bonne 
symphonie. Mais c’est tout ce que l’on en peut dire. Or, depuis le xix® siècle. la 
musique se trouve sous le signe de l’individualisme, poussé au plus haut degré. 

Si, pendant la Renaissance et l’époque baroque, l’on pouvait écrire de nombreuses 
pièces qui se ressemblent, c’est à cause du caractère impersonnel de cet art Deux 
cents cantates d’un même auteur ne se conçoivent pas pour un compositeur mo- 
derne, individualiste, alors que ce fait n’a rien d’anormal pour Bach et que Vivaldi 
pouvait écrire autant de concertos qu'il voulait, sans que l'intérêt de son œuvre 
en souffre. 

Aujourd’hui, pour qu’une œuvre s’impose, il faut qu’elle soit, par sa nature, dif- 
férente de tout ce qui existe. Et cela depuis Beethoven. 

Enfin, voici une Symphonie de Jef VAN Hoor. Ce compositeur est un musicien 
anversois, très populaire en pays flamand. Il consacra sa vie à la chanson popu- 
laire. Van Hoof est dépourvu de prétention. Mais il possède une veine mélodique, 
ce qui, après tout, est le bien le plus précieux. On n’apprend pas à écrire une mé- 
lodie : on l’invente. La Symphonie de Van Hoof était attendue avec une certaine 
curiosité. Comment ce compositeur de chansons populaires allait-il aborder la 
construction d’une œuvre orchestrale de grande envergure? Nous avouerons que, 
des trois symphonies belges de 1939, c’est celle de Van Hoof qui nous a fait la 
meilleure impression. Certes, il ne faut pas demander que ce musicien renonce à 
l'idéal de son temps : il se tourne vers Tschaïkovsky, vers Dvorak, vers Smetana ; 
mais il ne se bat pas les flancs afin de rajeunir le langage de sa musique ; celui-ci 
est parfaitement adapté à ce qu'il désire nous confier. Il n’y a là, ni surprises, 
ni détails piquants. Mais les proportions sont justes. L’art y est raisonnable. Et 
de temps en temps, on entend une mélodie que l’on ne songe pas à attribuer à 
Franck, ou à Debussy, ou à Wagner; mais dont on se dit :« Voilà une mélodie 
très Van Hoof ». Et cela n’est pas négligeable. 

Notons encore, au point de vue purement symphonique, une Suite d'André 
Souris. Les œuvres de Souris valent par leur réelle robustesse, par leur caractère 
à la fois simple, direct et convainçant. Leur orchestration nette, tour à tour bril- 
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lante et effacée, établit des plans et des volumes bien plus que des couleurs. Cette 
Suite s'impose par la robuste honnêteté de sa pensée. Le seul reproche qu’on puisse 
lui adresser est que l'introduction et la conclusion font trop penser aux Symphonies 
d'instruments à vent de Sirawinsky. Le magnifique monument de Strawinsky 
fut érigé, une fois pour toutes. Il ne fallait plus y faire allusion. 

Deux Concertos pour piano et orchestre ont retenu notre attention. Celui de 
Raymond MouLaErT, très développé, est d’une architecture souple et élégante. 
Mais la partie de piano, quoique d’une exécution difficile, est assez ambigue. L’on 
se trouve ici à moitié chemin entre le Concerto pour virtuoses et la Symphonie 
avec piano obligé. Il en résulte un manque de décision dans le sens musical, qui 
nous laisse assez perplexe. 

Quant à celui de Raymond CHEvVREUILLE, il ne nous permet aucune hésitation. 
Pour ma part, je crois qu’il est l’œuvre musicale la plus significative qui ait vu le 
jour en Belgique depuis les Airs angevins de Lekeu. Voici un art lourd de sens, 
d’une exceptionnelle vigueur, et à certains moments d’un effet foudroyant. Une 
musique moderne absolument personnelle ; qui a été imaginée et forgée en répu- 
diant toute influence directe ; ni Schoenberg, ni Strawinsky, ni Hindemith, ni Mil- 
haud. Chevreuille, tout simplement. La pensée est impérieuse. Ni gaie, ni rêveuse, 
ni tragique : mais grande et simple. Et je ne connais, dans toute la musique, aucune 
page qui ressemble à cet éclatement du tutti à la fin de la deuxième partie du con- 
certo. La mise en œuvre est magistrale. N’en doutons pas : Chevreuille possède 
l’étoiffe d’un grand musicien. 

Il nous reste à parler des musiques dramatiques. Théo DEJOoNCKER a fourni une 
partition importante pour un jeu radiophonique : La Tragédie de Dieu et de l'Homme, 
de Dirk van Sina. L'intérêt de cette partition réside dans le fait qu’elle est entière- 
ment subordonnée au texte. Aucune partie ne doit en être isolée en vue d’une 
exécution de concert. Partition qui remplit pour le drame radiophonique le rôle 
de l’éclairage au théâtre, elle apporte une contribution réelle et efficace à cette 
nouvelle forme d’art. 

Les jeux de masses sont à l’ordre du jour. Un jeune Prix de Rome R. Simar a 
écrit la partition du Jeu de Liège de Théo Fleischmann, vaste fresque historique, 
conçue pour le plein air. Cette partition est dépourvue de tout intérêt. 

Arthur MEULEMANS s’est plus généreusement dépensé pour le très beau Jeu du 
Saint-Sang, qui se joue à Bruges, devant le Beffroi et jusqu’en haut de celui-ci. 
Spectacle prestigieux, dù surtout à l’inépuisable imagination d’un grand metteur 
en scène : Anton Van de Velde. Pour ce spectacle, auquel participent 2.500 acteurs, 
et où les personnages semblent avoir quitté les tableaux de Memling, de Vander- 
Weyden, de Vander Goes, pour s’enchâsser entre les vieilles pierres du Beffroi, 
Meulemans a écrit une partition considérable, exécutée par 800 choristes et 200 
instrumentistes. Vu la haute qualité du spectacle, et le cadre imposant où il se 
déroule, la tâche du compositeur était redoutable. La partition de Meulemans a 
de réelles qualités. Surtout dans la façon dont les chœurs y sont traités : en lignes 
simples et larges, avec des rappels justifiés, mais trop peu fréquents, du plain-chant. 
Mais pourquoi faire appel à un orchestre symphonique? Voilà une erreur impar- 
donnable, après l’expérience des spectacles de plein air dans les théâtres antiques 
du Midi. Fauré, pour son Prométhée, au théâtre de Béziers, choisit des musiques 
militaires et une vingtaine de harpes. Les instruments à cordes sont superflus 
en plein air. Pourquoi n’avoir pas pensé à d’autres combinaisons? De grands en- 
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sembles de flûtes n’eussent-ils pas fait un effet très réel lors des apparitions de la 
Mère du Christ? Et les cuivres, disposés en plusieurs chœurs, comme chez Ga- 
brieli, n’eussent-ils pas été mieux en accord avec ce Jeu répandu sur toute la 
hauteur de la Tour qu’un seul ensemble de cuivres disposé sur une tribune ? Sim- 
ples suggestions de ma part. Mais il faudrait que l’on songe à cette différence, non 
de volume, mais de nature, entre le spectacle dans une salle, et le spectacle en 
plein air, au point de vue de l’emploi de la musique. 


Août 1939. Paul COLLAERr. 


La Musique à Lausanne 


Au cours de la dernière saison, une vie artistique intense, trop intense peut-être, n’a cessé 
de régner dans la capitale des bords du Léman : concerts symphoniques ; quatuors ; récitals de 
piano, de chant, de violon, d'orgue; conférences du Conservatoire, représentations lyriques, 
sans compter les innombrables concerts donnés par les divers groupes de musique établis à Lau- 
sanne. ! 

Il s'ensuit que malheureusement, les artistes les meilleurs doivent se contenter souvent d’un 
demi-auditoire. Situation aggravée encore par le fait que Lausanne ne possède pas de vraie 
salle de concerts, et que malgré les efforts si généreux d’un Paderewski par exemple (on sait 
que l’illustre pianiste habite Morges, à quelques pas de là), ce beau projet est toujours en gesta- 
tion, bien qu'il soit agité périodiquement depuis plus d’un siècle! 

Reconnaissons au moins que les Lausannoiïs savent rendre à E. Ansermet et à l'Orchestre 
romand — J’une des meilleures associations symphoniques suisses — l’hommage qui leur est dû. 
Ainsi, les dix concerts symphoniques de la saison dernière se sont donnés à guichets fermés. 
Pour souligner l'importance artistique de cet ensemble, remarquons que c’est grâce à lui que 
les mélomanes de la Suisse française ont pu se familiariser au cours des vingt dernières années 
avec la plupart des partitions modernes de valeur écrites en Europe. 

Partant, il est inexplicable que l’Orchestre du Conservatoire de Paris ait dû jouer ce prin- 
temps devant un auditoire clairsemé. En admettant même une certaine saturation chez les 
fidèles de la musique, on ne peut retenir un sentiment de dépit devant si peu d’empressement. 
Par bonheur, la cordialité et l’enthousiasme avec lesquels le grand ensemble français fut accueilli 
a atténué quelque peu le demi-affront infligé à des artistes de cette valeur. 

Lausanne a connu dernièrement une saison lyrique qui se distingue des précédentes par une 
audacieuse entreprise. Jacques Béranger, directeur du Théâtre, s’est avisé en effet de monter 
deux œuvres jamais données à Lausanne : Les Maîtres-Chanteurs (il y a pourtant 74 ans que 
cette partition a vu le jour !) et surtout Pelléas et Mélisande. Pour cette dernière, on avait engagé 
à Paris des chanteurs de premier ordre parmi lesquels deux des créateurs de l’œuvre. Le soin 
avec lequel la représentation fut préparée en a assuré une exécution idéale. 

Puisque nous en sommes au théâtre, signalons encore la reprise de la « Servante d’Evolène », 
écrite par René Morax et Gustave Doret et donnée avec grand succès sur la scène de Mézières 
avec la collaboration de l’excellente « Chanson valaisanne ». Cette œuvre du folklore suisse 
romand, jouée sur la scène qui vit naître « Le Roi David » de Honegger et où « Orphée » connut 
le grand triomphe, est bien dans la tradition créée par le « Théâtre du Jorat ». 


J. BURDET. 
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La Chartreuse de Parme, d'Henri Sauguet 


Écrire, entre 1927 et 1936 un opéra en quatre actes et dix tableaux, dont la représentation 
dure quatre heures et demie ; un opéra, mélodique d’un bout à l’autre de la partition, tonal, 
où le rôle important est tenu par les voix, où l'orchestre, tout en ayant sa couleur, reste dis- 
crètement à l'arrière-plan, voilà qui n’est certes pas banal. 

La naissance d’une telle œuvre est un événement important. 

En eïfet, depuis Wagner, l'intérêt du théâtre lyrique s’est concentré sur des œuvres drues, 
bourrées de musique orchestrale, où la voix humaine est traitée comme un instrument. Les 
œuvres théâtrales de Wagner, Richard Strauss (sauf le Chevalier à la Rose), Schoenberg, Alban 
Berg, Hindemith, Milhaud, Honegger sont des symphonies dramatiques. Elles font appel à 
toute notre attention et demandent que nous les écoutions avec un esprit préparé à en goûter 
les nombreuses beautés, les aspects architecturaux, orchestraux, philosophiques et autres. 

De telles œuvres resteront toujours des œuvres exceptionnelles, ne pouvant être données et 
présentées au pubic que dans des circonstances particulières et à des intervalles de temps assez 
considérables. Tel est le cas pour la Tétralogie, comme pour ÆElektra ; pour Christophe Colomb 
comme pour Wozzeck. 

L’opéra, pour avoir des chances d’entrer au répertoire courant des théâtres, doit être d’un 
accès direct ; il doit être simple au point de vue de l’action ; être chantant, et ne pas imposer aux 
voix des gymnastiques dangereuses, des tâches contre nature ; il faut que les effets de sa mu- 
sique soient psychologiquement justes. Si l’auteur d’un tel opéra a du génie, il compose Aida, 
Traviata, Othello ; ou Faust, Mireille, Carmen. 

Si son talent n’est pas contrôlé par un goût irréprochable, s’il grossit les effets et recherche 
des effets faciles et extérieurs, au lieu de la finesse et de la justesse intérieures, il sera un au- 
teur vériste. 

La Chartreuse de Parme d'Henri SAUGUET nous ramène à Îa pure tradition du grand opéra, 
dans le sens où le comprirent Berlioz, Gounod et Verdi. 

Comme eux, il possède à un haut degré ce don de l'invention mélodique dramatique, si pré- 
cieux, si rare aussi. Des mélodies telles qu’il y en a dans la Damnation de Faust, dans Mireille, 
dans Ofhello, et dans la Chartreuse de Parme, ont le pouvoir de vous convaincre dès la pre- 
mière fois que vous les entendez. Non seulement par leur beauté, mais par leur exactitude dra- 
matique. Et si, mis en méfiance par un accès si facile, vous interrogez ces mélodies, elles résistent 
admirablement : « O céleste Aïda », le quatuor de Rigoletto, « Salut, demeure chaste et pure », 
les duo d’Ofhello vous impressionnent pendant toute votre vie. 

Dans la Chartreuse de Parme, il y a une source mélodique intarissable. Les airs, les ensembles, 
vous transportent de plus en plus, à mesure que vous les entendez davantage. 

Le sujet de la Chartreuse est d’ailleurs le plus passionnant qui soit, le plus propre à être 
chanté. L’on ne pouvait espérer donner à la scène une image exacte et complète du roman de 
Stendhal. Armand Lunel y a découpé, fort habilement, dix images. L’attention a été concentrée 
sur les personnages de Fabrice del Dongo et de Clelia Conti. La duchesse de Sanseverina et le 
comte Mosca ne figurent qu’en second plan, alors que dans le roman ils sont, avec Fabrice, les 
personnages principaux. Il est possible de discuter le point de vue adopté par le librettiste 
et le musicien. Mais, en fin de compte, peu nous importe leur attitude vis-à-vis du roman de 
Stendhal. Il eût d’ailleurs suffi d’appeler cet opéra « Fabrice et Clelia » pour mettre tout le 
monde d’accord. 

Le dialogue étabi par Lunel est joli; nous y retrouvons ce langage délicat et parfumé auquel 
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l’auteur de l’« Imagerie du Cordier » et de tant de contes ravissants nous a habitués. L’œuvré 
commence sur la route de Côme à Milan, par la fameuse scène de l'arrestation, dans un ton 
léger et vif avec des allures d’opéra-bouffe. Ce ton se prolonge dans la non moins célèbre scène 
à la Scala de Milan, où l’action se noue au milieu des conspirations. Nous y trouvons un quintette 
vocal délicieusement écrit, et d’une inspiration exquise. 

Mais bientôt le côté léger, primesautier, va faire place à un lyrisme plus profond, plus pas- 
sionné. Dans la scène de l’auberge au bord du Pô, Fabrice écrit une lettre à Clelia. C’est une 
page où l’expression passionnée se trouve moulée dans une forme parfaite et pure. Cette pièce, 
écrite sur un rythme de « Gnossienne » pourrait être un hommage à Satie. Par l'intensité drama- 
tique, nous nous trouvons maintenant à la hauteur des plus fortes pages de Verdi. Et mainte- 
nant, au cours des divers tableaux qui se déroulent dans la forteresse de Parme, il y a, coup 
sur Coup, trois énormes duos d'amour, d’une sensibilité, d’une subtilité et d’une puissance vrai- 
ment extraordinaires.Cela ne faiblit pas un seul instant.Toute l'intensité des caractères stendha- 
liens s’y trouve transposée dans le domaine musical. De telles pages, on peut le dire sans 
crainte d’exagérer, sont d’une beauté ineffable. La gamme des sentiments amoureux y est ex- 
primée toute entière ; et aux moments les plus déchirants, les plus passionnés, Sauguet con- 
serve cette lucidité de pensée, cette netteté et cette pureté de la forme, cette retenue aussi qui 
sont la marque du génie français. 

Le dernier tableau : le sermon aux lumières, est un grand ensemble choral, avec les inter- 
ventions de Fabrice et de Clelia. Ce tableau final clôt dignement une œuvre témoignant d’une 
si grande abondance musicale et d’une telle élévation de pensée. Il est digne des grandes scènes 
chorales de Boris Godounov, de Simon Boccanegra et d’Othello. 

L’orchestre, avons-nous dit, reste discret. Il dit cependant des choses ravissantes et néces- 
saires ; mais elles ne font que soutenir l’expression du chant vocal. Les effets brilants y sont 
rares. Par contre il arrive fréquemment que l'orchestre soit employé comme un orchestre de 
chambre : deux ou trois instruments solistes étant jugés suffisants pour atteindre l’expression 
désirée. 

La création de la Chartreuse de Parme fut, à l'Opéra de Paris, l’objet de soins très attentifs. 
Une distribution de premier ordre réunissait les noms de Mmes Courtin et Lubin ; de M. Jobin, 
Endrèze et Huberty. Philippe Gaubert dirigea avec une grande conviction et obtint une mise au 
point parfaite. Il convient aussi de signaler l’atmosphère romantique des décors de Jacques 
Dupont, très adéquate et finement réalisée. 

Paul CoLL4aEr, 
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LE XVIIe FESTIVAL DE VARSOVIE ET LA MISSION DE LA S.I.M.C. 


Je sais gré à la Direction de la Revue Internationale de Musique de reproduire 
ci-dessous le texte d’un article de Edward J. Dent, fondateur de la Société interna- 
tionale pour la musique contemporaine, paru voici 16 ans dans la Revue Musicale, 
et je suis heureux d’avoir l’occasion d'affirmer que, malgré les difficultés du présent, 
la S. I. M. C. n’a aucunement altéré ses buts ou son activité et qu’elle est aussi résolue 
que jamais à poursuivre Son œuvre. 

Au lendemain du XVIIe Festival, tenu à Varsovie en avril dernier, il nest agréabie 
de faire un retour vers le passé et de rappeler la dette de reconnaissance que la Société 
garde envers le groupe de musiciens viennois auxquels est due l’initiative de l’assem- 
blée des musiciens de différentes nationalités, réunis à Salzbourg en 1922. 

Une autre dette de gratitude est celle que la S.I. M. C. a contractée envers son 
éminent fondateur, le Professeur Dent, dont l’inlassable dévouement, le tact et la science 
profonde ont seuls permis à notre Société de prendre et de garder le développement 
que nous lui connaissons. En tant que son successeur, je suis certes le mieux à même 
de mesurer l’étendue et les mérites de sa tâche. Ma seule ambition est de continuer 
celle-ci, en l’adaptant aux circonstances nouvelles, dont il serait peu de dire qu’elles 
sont les plus ingrates qu’il est possible d’imaginer. 

La S. I. M. C. continue à s'intéresser particulièrement aux compositeurs nova- 
teurs pour la bonne raison que ce sont ceux-ci qui ont le plus de difficulté à se faire 
écouter. À vrai dire, la période fiévreuse des innovations, et surtout des nouvelles 
doctrines, paraît être dépassée, son but atteint. Le vocabulaire de l'art musical se 
trouve tellement enrichi que beaucoup d’années se passeront sans doute avant que se 
fasse sentir le besoin d’en ajouter encore. Les compositeurs novateurs ont plutôt devant 
eux la tâche de s’assimiler complètement les immenses possibilités nouvelles du lan- 
gage musical, de les mettre au point, de s’essayer à en tirer les œuvres équilibrées 
et approfondies qui rarement voient le jour à l’époque même des grandes innovations. 

Les difficultés nouvelles auxquelles se heurte la S. I. M. C. proviennent, on s’en 
doute, de l’exaltation actuelle de certains nationalismes et de leur ingérence dans le 
domaine de l'art. 

C’est cet aspect politique qui constitue un obstacle partiel à notre activité. Car, 
de soi, le nationalisme ne forme pas, dans le domaine de l’art comme dans bien d’autres 
sans doute, une antithèse à l’internalionalisme. 

Notre internationalisme n’est aucunement une tendance à une illusoire et néfaste 
_ uniformisation ; on le définirait bien plutôt une convergence d’hétérogénéités vers 
un but commun, de portée universelle. L'apport national aussi authentique, aussi 
spécifique que possible, et dès lors aussi diversifié que possible d’autres apports na- 
tionaux, est la condition même, pensons-nous, de la richesse profonde, de l'humanité, 
de la sincérité de l’art universel, tout comme les patries, sur un plan général, sont 
les éléments nécessaires du patrimoine collectif universel. 

Il en résulte que la S. I. M. C. n'a point à lutter contre le nationalisme comme, 
tel, Elle ne s’insurge que contre l’activité politique qui enraye le libre essor de la musique 
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et la coopération de tous vers un but qui, lui, dépasse les frontières, les systèmes et 
tous les particularismes. 


Londres, août 1939. EpwiN Evans 
Président de la S.I.M.C. 


INTERNATIONALISME ET MUSIQUE 


Depuis que la Société internationale pour la musique contemporaine (S.I.M.C.) s’est fondée 
à Salzbourg, (août 1922), on m’a souvent demandé si elle formait une dépendance de la Société 
des Nations ayant pour objet de réaliser une unité internationale, une fraternité humaine et 
autres belles choses dont parlent les orateurs aux banquets officiels. La Société Internationale 
n’a été fondée que dans l'intérêt de la musique, et de la musique contemporaine. Elle n’a rien 
à voir avec la politique ni avec la doctrine sociale de l’« Internationalisme ». Du reste l’art 
n’a rien à voir avec la politique. Pendant la guerre, et sous certaines conditions, l’art a pu 
être employé à des fins de propagande politique. Mais la propagande politique n’est pas la 
fonction de l'Art. Si un Anglais dit qu’il aime la musique anglaise « parce qu’elle est anglaise », 
il n’y a pas là trace de jugement esthétique : il aime cette musique non pour sa valeur d’art, 
mais pour les associations sentimentales qu’elle provoque. C’est la raison pourquoi la plupart 
des gens détestent la musique contemporaine : parce qu’elle exige un effort intellectuel pour 
être comprise. De chacune des sections de notre société, je reçois des lettres qui me disent 
combien il est difficile d’éveiller l’intérêt du public pour la musique moderne, que ces lettres 
émanent d’un pays qui passe, comme l'Italie, pour être musicien ou, comme l’Angleterre, pour 
ne l’être pas. La musique moderne proclame le droit de l’artiste à être lui-même et rien que 
lui-même ; si le droit est reconnu par ceux qui aiment vraiment la musique, c’est à l’auteur 
de la Neuvième Symphonie que l’on doit la « déclaration d’indépendance de l'artiste». Or, 
cette Neuvième Symphonie, n’est-elle pas justement celle qui provoque, en des millions d’é- 
tres, un commun enthousiasme ? 

En fondant la Société Internationale, nous avons voulu soutenir les compositeurs qui sont 
jeunes et possèdent une individualité. Si nous avons divisé la société en sections nationales, 
c’est une question de pure commodité pratique. En fait il est difficile d’assigner à tel compositeur 
une nationalité définie. Beaucoup de compositeurs, parmi les plus originaux d’aujourd’hui, 
vivent dans des pays qui ne sont pas les leurs; ils ont perdu contact avec leur pays d’origine 
et ont peu de points communs avec le pays où ils ont élu domicile. L'aventure n’est pas nouvelle 
et l’histoire de la musique offre de nombreux cas de compositeurs auxquels il est impossible 
d’assigner une patrie définitive ; Orlando Lassus, Cipriano di Rore, Adrian Willaert, William 
Brade, Lulli, Haendel, Domenico Scarlatti, Gluck, Clementi, Field, Chopin, Liszt, Offenbach. 
J’admets d’ailleurs qu'au jour d'aujourd'hui, surtout dans les contrées les moins cultivées du 
globe, il est difficile d'amener le public a envisager « mondialement » la musique. Un musicien 
m'écrivait récemment que ses compatriotes ne pouvaient comprendre l’idée d’un festival in- 
ternational, sous prétexte de « prestige national»: et il s'agissait d’un État qui n’existait 
pas encore avant le traité de Versailles | 

La Conférence de Londres a désigné un jury de 7 musiciens, de 7 pays différents, pour choisir 
la musique qui sera jouée à Salzbourg. Sur ces 7 musiciens, 4 seulement ont assisté à la réunion 
de Zurich, mais ils s’équilibraient parfaitement : M.M. Ansermet (Suisse) Caplet (France),Scher- 
chen (Allemagne) et Wellesz (Autriche).Ils ont travaillé en parfaite harmonie et les programmes 
qu’ils ont établis sont le résultat de décisions prises à l’unanimité. Il va sans dire que certains 
pays ne sont pas satisfaits. « Je ne pense pas que votre choix représente la musique anglaise » 
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me dit un musicien anglais. Mais l’objet de notre Société n’est pas de « représenter la musique 
anglaise ». Nous avons choisi de la musique qui représente la musique moderne mondiale, et 
ce compositeur peut être heureux de voir que trois Anglais ont été choisis non pas pour re- 
présenter leur propre pays, mais pour représenter la musique moderne en général. 

Modernité, « tendances d’avant garde », n’excluent nullement d’ailleurs un nationalisme d’une 
certaine sorte. On remarque que, dans les pays qui jouissent d’une tradition d’activité musicale 
longue et continue, la musique nouvelle et originale rompt avec les traditions parce que celles-ci 
ne sont plus qu’une suite de lieux communs. Mais dans d’autres pays qui s’efforceñt d’orga- 
niser une vie musicale commune, il arrive que la musique d’un type national dét hi soit la 
plus foncièrement originale : témoins Bèla Bartôk et Manuel de Falla qui sont recunnus, dans 
le monde entier, comme deux des plus originaux parmi les compositeurs contemporains. 

Bèla Bart6k et Manuel de Falla appartiennent tous deux à des pays qui n’ont joué qu’un 
rôle effacé dans l’histoire générale de la musique. C’est pourquoi la Société Internationale s’est 
très fermement refusée à reconnaître l'existence de « Grandes Puissances » musicales. Car dès 
le moment où l’on admet leur existence, on est obligé de tenir compte de forces qui ne sont nul- 
lement artistiques. On n’ignore pas que dans certains grands pays, la musique n’est pas seule- 
ment un art et une source de joie : elle est aussi un commerce et une source d’argent, avec tou- 
tes les intrigues sordides qui sont inséparables. J'aimerais mieux voir l’Angleterre devenir ce 
que trop de gens croient qu’elle est : « un pays sans musique », que voir la musique anglaise 
dominée par la puissance des marchands de musique, des managers d’opéras et des agents 
de concerts. 

La Société Internationale pour la Musique Contemporaine n’a ni intérêts politiques ni inté- 
rêts financiers. Elle s’occupe de Musique, et ne s’occupe que de musique. Elle ne veut même 
pas venir en aide aux compositeurs. J’aurais même demandé, si la chose avait été possible, 
que la musique envoyée à Zurich le fût sans nom d’auteur, et qu’elle fût jouée anonymement 
à Salzbourg. On peut pardonner à un artiste d’être égoïste : sans égoïsme il serait difficilement 
un artiste, mais l’égoïsme national est l’ennemi éternel et perfide de tout art véritable. 


Revue Musicale (1er août 1923) (EpwarD J. DENT). 


Il est un peu tard pour que nous rendions compte du Festival lui-même. Au surplus, nous 
aurons l’occasion d’analyser ultérieurement les œuvres les plus marquantes qui y ont été révé- 
lées. Nous nous bornerons donc ici à les signaler : et tout d’abord le Quatuor du Hollandais 
BapiNGs, très remarqué ; les Cinq études pour piano et pelit orchestre du Hollandais Robert 
DE Roos ; la Fugue pour piano du Hollandais Piet Kerr ; le Concerto de Vladimir VoceL, 
et les Five orchestral Pieces de l’anglais Christian DARNTON, — deux œuvres basées sur la tech- 
nique de 12 tons ; la Kammerkantate pour chant, flûte, piano et orchestre, de Conrad BECK ; 
la Messe en sol majeur pour chœur a capella de Francis PouLenc ; les Tre Laudi de Luigi Dar- 
LAPICCOLA ; le Prélude et Invention pour orchestre à cordes de M. MimALovicr. 

On a beaucoup remarqué la Légende Épique de Marcel Poor et les curieuses Rengaines pour 
quintette d'instruments à vent d'André Souris, deux compositeurs belges de grande classe, 
dont on peut attendre beaucoup. 

Citons encore : le Concertino pour trompette et cordes de Knudage RrISAGER, l’Ostinato de 
Lansson, le 2° Quatuor à cordes d’'Élisabeth Luryens ; les Trois poèmes lyriques pour violon 
et piano du yougoslave Demetri ZEBRE et la Passacaglia et Choral d’un autre compositeur 
yougoslave, Slavko OsrTerc ; la Symphonie du compositeur catalan VALLS ; les Symphonic Stu- 
dies d’Alan RAvSTOuNE et la remarquable Symphonie en ré majeur de Jean RIVIER. 
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Les Polonais ont présenté une Ouverture d’Antoni Szazowski et Vingt variations en forme 
de symphonie de Boleslaw Woyrowicz. La musique japonaise était représentée par une œuvre 
sans grande originalité : le Quatuor de Kojiro KoBuNE ; la musique argentine par des mélo- 
dies de Honorio SrccarDt1 et la musique égyptienne par des mélodies de Alberto HEMst. 


Des complications de caractère politique ont forcé le Comité organisateur à renoncer à un 
concert de musique de chambre et ont écarté, bien malheureusement, les compositeurs tchèques. 
D'autre part, on n’a pu donner l’œuvre, si attendue, d’Anton von WEBERN : le Quatuor à Cor- 
des op. 28. On l’entendra au Festival prochain de la S. I. M. C. à Budapest, en 1940. 

C. S. 


PREMIER CONGRÈS DE MUSIQUE MAROCAINE A FÈS 
(6-10 mai 1939) 


Le but de ce congrès était de « sauvegarder contre l’oubli et les altérations les thèmes, de- 
venus classiques, des musiques marocaines ». À vrai dire, parmi les communications que nous 
entendîmes (intéressantes d’ailleurs), plus d’une s’écartait de ce sujet précis : maïs n’eussent- 
elles fait qu’attirer la sympathie vers cet art musical, cela déjà nous semblerait excellent. 

Quant aux œuvres exécutées, elles furent de nature et de valeur diverses. Celles dites anda- 
louses (faisant partie des noubas conservées traditionnellement depuis des siècles) et qui sont 
proprement maures, ont une origine fort ancienne ; elles s’apparentent (chose naturelle) à des 
musiques d’Espagne ; parfois même on y noterait des analogies avec certains motifs de notre 
folklore de jadis. Elles procèdent par nombreuses répétitions de thèmes, souvent agrémentées 
de subtils changements dans le détail et rehaussées de rythmes fort curieux par leur indépen- 
dance à l’égard du chant, maïs très savamment et très logiquement établis (comme l’a montré 
la communication du colonel Féline). En général, sur un mode majeur (mode d’ut, ou de sol, 
ou même de fa) et presque toujours sans le moindre « chromatisme oriental » à base de seconde 
augmentée. 

La musique berbère apparaît plus fruste et d’un caractère plus étrange. Nous y entendîmes 
à plusieurs reprises des intervalles inusités dans nos gammes, notamment celui résultant d’un 
ja ni dièze ni bécarre, mais entre les deux, et qui sonnait comme le onzième harmonique du cor 
(cela n’était pas sans charme) ; il y avait aussi parfois, en sol mineur, un mi bémol quelque peu 
haut, d’une singulière clarté. Nous discernions là tout le parti qu’un jour la musique moderne, 
s’inspirant de l’ancienne ou de l’exotique, saura tirer de ces légères altérations d’un ou de deux 
commas (problème dont je vous entretiendrai quelque jour plus à loisir). 

On voudrait à présent que ces musiques fussent enregistrées, et si possible notées. Les deux 
questions sont à l’ordre du jour. En ce qui concerne la manière de transcrire, je voyais les avis 
assez partagés : à coup sûr certaines intonations, certains rythmes sont assez délicats à fixer 
par écrit. Mais il en va de même pour mainte chanson populaire, voire pour des thèmes de 
notre art contemporain. 

Reste enfin un souhait que nous formulions tous : que les Arabes, non contents de garder 
intact leur trésor antique, composent à leur tour. On voudrait, bien entendu, qu’ils fus- 
sent tout d’abord préservés du poison d'Occident : je veux dire les vulgaires et pernicieuses 
musiques d’aujourd’hui, dites légères, de notre habituel mode majeur. On voudrait aussi que 
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le cas échéant, ils pussent transcrire leurs propres travaux. Il leur faudrait alors un enseigne- 
ment spécial et nouveau du solfège : modal (1), et fait pour eux. 
On le voit, les questions soulevées furent importantes et nombreuses. Je n’ai fait ici que 
les esquisser ; puissé-je n’avoir point commis d’erreurs, c’est tout ce que je souhaite. 
Charles KoEcHLIN. 


LE Ve MAI MUSICAL FLORENTIN 


Verdi fut, comme toujours, à l’honneur cette année à Florence, avec le Trouvère, dirigé par 
Vittorio Gui avec le célèbre ténor Lauri Volpi, et la Messe de Requiem que l’on entendit dans 
la belle église de Santa Croce, sous la direction de V. de Sabata. Gino Marinuzzi dirigea une 
représentation, fort brillante, de Guillaume Tell. 

L’opéra moderne de la Péninsule fut représenté cette année par l’œuvre d’un jeune compo- 
siteur florentin, Vito Frazzi, qui n’hésita pas à s’attaquer à un livret redoutable par son alti- 
tude et les exigences que notre admiration reporte du texte sur son interprétation musicale : 
le Roi Lear de Shakespeare, adapté par le grand écrivain italien G. Papini! L'œuvre, dirigée 
par V. Gui, fut accueillie de façon assez diverse. L’ensemble donna une certaine impression 
de monotonie maïs on s’accorda pour estimer que la figure centrale du drame, interprétée par 
F. Valentino, trouva, dans l’œuvre de Frazzi, une cohésion et une force dramatique remarqua- 
ble et pour mettre hors de pair, au regard de l’ensemble de l’œuvre, la scène de la Tempête, 
dominée par la chanson d’Edgard. 

De Ravel, Fernando Previtali nous a donné une exécution très subtile et très équilibrée de 
l'Enfant et les sortilèges, — jusqu'ici jamais représentée en Italie —, dont le texte est, on le 
sait, de Colette. La mise en scène de Guido Salsini fut accueillie avec une certaine réserve, mais 
il faut convenir qu’elle présente des difficultés quasi-insurmontables. 

On avait repris, cette année la comedia harmonica : l'Am/iparnasso, l’œuvre géniale d’O- 
razio Vecchi, à laquelle demeurent indissolublement liés les noms du Prof. Fernando Liuzzi, 
et de Carlo Perinello. Ii s’agit ici d’un pur chef d'œuvre du Cinquecento italien et les auditeurs 
du « Mai» 1938 n’oublieront jamais l’impression profonde, et comme « étonnée » qu’elle leur 
produisit. 

Comme l’an dernier, l’interprétation mimique était réglée, avec un goût exquis, par Giorgio 
Venturini et la chorale du Mai Florentin, dirigée à la perfection par Andrea Morosini. 

On attendait avec curiosité les spectacles des Ballets de Monte-Carlo, dirigés par Léonide 
Massine. À côté d'œuvres connues en tant que ballets, nous vîmes la VII: Symphonie de Beet- 
hoven interprétée par les danseurs de Massine. On sait les violentes protestations soulevées 
à Londres (lors de la première exécution) et ailleurs, pa: cette audacieuse tentative. C’étaient 
avant tout des récriminations de principe. L’exécution du « Communal » n’a pas convaincu les 
adversaires ni découragé les admirateurs. La réalisation est assez belle, semble-t-il, pour faire 
admettre que la danse est habilitée à exprimer dans son langage les plus hauts chefs-d’œuvre 
inspirés des thèmes les plus sublimes — et assez inférieur : à la qualité musicale de l’œuvre inter- 
prétée pour amener la conclusion que l’entreprise est pleine de risques et doit s’accompagner 


(1) Un jour, à Fès, en dehors des manifestations officielles du Congrès, j'entendis sur une 
vaste esplanade la foule entière chanter à l’unisson une mélopée d’allure tout-à-fait grégorienne. 
C'était magnifique. C’était la preuve aussi qu’ils aiment et pratiquent les modes anciens. Pour 
cette raison, et parce que modale, ils admettent plus volontiers la musique de Claude De- 
bussy que celle des maîtres dits classiques, du xviri® siècle ou de la première moitié du xix°, 


= 
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d’une grande et craintive humilité. Il reste en tout cas que le langage de la danse est, par essence 
sans doute, beaucoup plus concret et moins universel que la musique et se trouve dès lors 
amené quasi-fatalement à restreindre, en la précisant, la signification de l’œuvre musicale. 

Signalons, pour finir, les exécutions très applaudies de Péfrouchka, de Strawinsky, dirigée 
par le Maître en personne ; la représentation de la Passion selon S. Mathieu de J.S. Bach, 
par les chœurs de Bruno Kittel (400 exécutants) et l’Orchestre Philharmonique de Berlin 
dirigé par Furtwängler; du Vaisseau Fantôme, de R. Wagner, par la troupe de l'Opéra de 
Francfort, dirigée par Elmendorff ; des Astuzie Femminile de Cimarosa, de la IX° Symphonie 
de Beethoven, de l’Alcesti de Salviucci, de la Résurrection du Christ de Perosi et, enfin, du 
Salmo 1X (Confitebor tibi, Domine) de Goffredo Petrassi, dont la R.I.M. publiera une analyse 
détaillée. 

Nous espérons pouvoir parler dans une prochaine chronique du 7Ve Congrès international 
de Musique qui, comme les trois premiers, fut présidé, avec son autorité coutumière par S. E. 
Ugo Ojetti. Le thème de l’an dernier était, on s’en souvient : «le goût public et la- musique 
du passé ». Cette année, on discuta de « la valeur de la musique dans la vie d’aujourd’hui ». 

A. F. 


LA SAISON MUSICALE DE ROYAUMONT 


L'abbaye de Royaumont, fondée au xzrre siècle par Saint-Louis, qui s’y recueillait auprès des 
moines Cisterciens, constitue le cadre magnifique où se donnent, chaque année, quatre con- 
certs de musique vocale et instrumentale à tendance religieuse. 

Le premier concert, pour austère qu’il soit, a été un véritable régal: l’exécution intégrale 
de la Messe du Pape Marcel de Palestrina, le tout entrecoupé, selon la tradition, de chants gré- 
goriens et de pièces d’orgue de Frescobaldi. La polyphonie vocale exige des voix d’une grande 
souplesse, d’une parfaite unité de timbre. Les éléments du « Kammerchor » de Bâle conviennent 
particulièrement à l’art sacré du xvi® siècle, à cette écriture translucide, qui ne permet aucun 
effet oratoire, mais exige la rigueur dans la liberté. Paul SACHER, jeune chef de haute culture, 
a magnifiquement stylé ses chanteurs dont les voix connaissent des aigus, sans cris, sans vibra- 
tions impures, des graves sans appuis vulgaires, et dont l’ensemble constitue un orgue humain 
d’une rare perfection. En particulier, le Credo, le Sanctus au départ magnifique, l’Agnus Dei 
d’une rare sensibilité sont allés aux nues, accrochant leur volutes sonores aux pilliers, aux voû- 
tes séculaires, toutes vibrantes de ferveur. Signalons aussi les belles exécutions de Frescobaldi, 
entre autres cette émouvante et chromatique Toccata pour l’élévation ; toutefois la régistration 
d'Edouard MuLzer manquait de mixtures dont l’effet d’éclaircissement est particulier à cette 
époque et indispensable à cet art polyphonique. 

Le second concert, auquel nous n’avons pu assister, était donné par les Chanteurs de Lyon, 
sous la direction de BouRMAUCcH. Après des chants polyphoniques, la lesse de Poulenc, la 
Cantate de la Paix de Milhaud et les Trois Chansons de Ravel complétaient un programme de 
haute valeur. 

Le « Cambridge University Madrigal Society » que dirige Boris Onp, et dont c'était les dé- 
buts hors d'Angleterre, a fait une profonde impression lors du troisième concert consacré à des 
Madrigaux et des Motets des xvi®, xviie et xvirie siècles. Le fini de la mise au point, la perti- 
nence du style, comme la qualité des voix, ont permis des exécutions parfaites, qui resteront 
gravées dans nos mémoires. 

Nous n’oublierons non plus de sitôt, le dernier concert qui fut dominé par la magistrale exé- 
cution du S{abat Mater de SzvmaNowski sous la direction de Vladimir GoLscHmanx. Le jeun 
chef qui fait une brillante carrière aux États-Unis nous est reparu avec ce sens de la nuance, 
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la souplesse, la précision sans sécheresse qui caractérisaient son art que la maturité a ma- 
gnifié. 

Dans son ensemble, la saison de Royaumont a été un régal pour les mélomanes sensibles 
tout ensemble à la qualité des exécutions et à la beauté d’un cadre exceptionnel. 


ARTHUR HoÉRÉE, 


LE VII: FESTIVAL INTERNATIONAL DE MUSIQUE DE FRANCFORT 


Il y a cinq ans, le 6 juin 1934, s’est fondé, à Wiesbaden, le Conseil Permanent pour la Coopé- 
ration internationale des Compositeurs. Le Conseil, lors de la fondation, comprenait notamment 
les personnalités suivantes : R. Strauss, président, Émile Reznicek (Allemagne), Émile Hulle- 
broeck (Belgique), Carol Bérard (France) ; Maurice Besly (Grande-Bretagne) ; A. Lualdi (ftalie), 
Kurt Atterberg (Suède) ; Friedrich Bayer (Autriche) ; Peder Gram (Danemark) ; N. O. Raasted 
(Danemark); Yrjô Kilpinen (Finlande); Ludomir Rézycki (Pologne); Adolphe Streuli 
(Suisse) ; Jaroslav Kriëka (Tchécoslovaquie) ; Jon Leifs (Islande). 

Les festivals antérieurs ont eu lieu à Hambourg, Vichy, Stockholm, Dresde et Bruxelles. 
De multiples concerts d’échange ont été organisés. 

Selon le règlement, c’est au délégué du pays où a lieu le Festival qu’incombe le soin d’en 
établir le programme. Il nous est revenu que le Baron de Reznicek a reçu près de 600 œuvres 
différentes, dont il en a retenu 36. 

La grande leçon du Festival — de l'impression de la plupart des critiques —, est un retour 
marqué, dans l’ensemble, vers la tradition et, à la fois, vers plus de spiritualité. Ceci n’expli- 
que-t-il pas cela? Quand la spiritualité fait défaut, la poursuite de la nouveauté technique s’y 
substitue assez naturellement, par compensation. Lorsque l'esprit souffle, il devient moins 
nécessaire de chercher l'originalité et la «signifiance » dans les moyens externes. Ainsi, une 
spiritualité intense semble devoir éviter les outrances formelles, comme de profonds senti- 
ments répugnent aux formules éclatantes et recherchées. Profondeur va nécessairement avec 
simplicité, à ne pas confondre avec facilité ou même clarté de premier abord. 

La place nous fait défaut pour analyser les œuvres entendues. Bornons-nous à en signaler 
quelques-unes. 

L'œuvre la plus remarquable fut probablement les Quatre mouvements symphoniques du 
suisse Henri Sutermeister et la Première Symphonie op. 8 de notre éminent ami Petro Petridis. 

Nous devons citer aussi la Musique de Fête pour orchestre d’un jeune compositeur allemand, 
Gerhard Maasz, la Suile en cinq mouvements, op. 18 (pour orchestre) du belge Flor Peeters, 
remarquable par son élan mélodique et sa chaleur orchestrale ; le Concerto op. 98 de l'allemand 
Julius Weissmann ; une suite d’Adriano Lualdi, intitulée Samnium, , l Humoresque en forme de 
variations de Georg Schumann, extrèmement spirituelle ; la Sérénade, op. 14, de Haus Holenia ; 
dans le domaine de la musique de chambre, avant tout : le Quintelte op.36 de Dohnanyi, puis le 
2e Quatuor à cordes du suédois Wiren, la Sonate pour violoncelle et piano de l’allemand Kasimir 
von Paszthory. Parmi les œuvres vocales : le cycle intitulé Cazelle du Suisse Othmar Schoeck 
et les Scènes champêtres du Polonais Czesiaw Marek ; Réconciliation du Belge Lievin Duvosel. 
Au cours de; soirées d'opéra, nous avons entendu la Daphné, de R. Strauss, dirigée par Franz 
Konwitschny, la Rose du Jardin d'amour de Pfitzner, la Rosière du village, ballet vif et bien, 


rythmé du Français Henri Tomasi, R. K, 
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LE FESTIVAL WAGNER A ZURICH 


« Penthesilée » D'OTHMAR SCHOECK 


On peut dire que Zurich joua un rôle capital dans la vie, dans le destin de Richard Wagner. 
Le fuyard y trouva un refuge. C’est là qu’il écrivit son œuvre théorique principale « Oper und 
Drama », le poème de la « Tétralogie », la musique de l’« Or du Rhin », de la « Walkyrie » et en 
partie, celle de « Siegfried ». I1 trouva asile sur la « verte colline » et c’est là que son amour pour 
Mathilde Wesendonck lui procura le bonheur le plus élevé, les souffrances les plus profon- 
des. « Tristan » en naquit, avec sa nostalgie de mort, « Tristan », création formidable qui devait 
remuer le monde. 

Zurich a le droit d’être fier de ces souvenirs et de les cultiver: Wagner ne voulait-il pas con- 
struire à Zurich son « Festspielhaus »? L'année passée, déjà, le théâtre mucipal de Zurich avait 
adopté l’œuvre de Wagner comme point culminant du répertoire de son festival interna- 
tional, et, avant tout, la Tétralogie. Il en fut de même cette année. Deux concerts privés eurent 
lieu à la villa Wesendonck, l’un, sous la direction de Wilhelm Furtwängler, l’autre sous celle 
de Robert Denzler, premier chef d’orchestre. 

Voici les auditeurs transportés dans la demeure somptueuse sise sur la colline où Wagner fit 
entendre à son amie les premiers sons de son « Tristan » et où lui vient l'inspiration de l’En- 
chantement de Vendredi-Saint. 

C'était le dix avril 1857. 

C’est donc dans ce décor historique que furent exécutés les cinq + poèmes de Mathilde We- 
sendonck, » le « Siegfriedidyll » et l’e Enchantement du Vendredi Saint ». 

L’exécution du festival du « Stadttheater » fut de premier ordre. Wilhelm Furtwängler dirigea 
les « Maîtres Chanteurs » avec LoEr BERGLUND (Hans Sachs), SET SwANHoOLM, brillant Walter 
von Stolzing, TIANA LEMNITz (Eve), ALFRED JERGER (Berckmesser), etc. Robert Denzler, par 
contre, dirigea « Tristan». KIiRSTEN FLAGsrAD conquit les auditeurs aussi bien par la beauté 
de sa voix que par la puissance expressive de son jeu tandis que Max Lorenz remua l’audi- 
toire par son interprétation si profondément sentie. Mais le point culminant fut sans aucun 
doute, l'exécution de la « Walkyrie », sous la direction de Furtwängler avec Berglund (Wotan), 
Flagstad (Brunnhilde) Germaine Lubin et Lorenz (Siegmund). Ensemble inégalable. 

Seule une œuvre nationale pouvait être opposée à l’œuvre géniale de Wagner: ce fut le 
« Penthésilée » d’Othmar Schoeck (l’exécution scénique du « Roi David » d’Aug. Honegger ayant 
dû être décommandée). Le succès fut complet et ne le céda en rien à celui de l’œuvre wagné- 
rienne. 

La musique de Schoeck a été composée pour la tragédie de Heinrich von Kleist, le poème le 
plus hardi du grand romantique.Kleist a transformé l’antique légende de la rencontre de la reine 
des Amazones avec Achille en un mythe du combat meurtrier des sexes: après une scène d’a- 
mour, au milieu des affres de la bataille se jouant sur les champs troyens, Penthésilée se croyant 
délaissée et honnie par Achille, tue dans une crise de folie amoureuse, le fils de Pélée désarmé 
et prêt au combat singulier. 

Schoeck a voulu faire revivre l’âme du poète en une réalisation sonore. Il a défini lui-même 
le rôle de sa musique: «elle est le contrepoint des vers de Kleist », C’est dans le sens le plus 
pur du mot un drame musical : c’est la parole du poète qui prime, elle assujettit la musique. Le 
cas est peut-être unique. Ce n’est pas la musique, venue du dehors qui accompagne un poème 
classique maïs bien une mélodie parlante qui appelle la musique. Celle-ci n’est jamais une sim- 
ple illustration, un assemblement formel de sons, maïs toujours l'expression d’une formidable 
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tension d’âme. Tantôt le mélodrame s’accompagne d’une musique composée d’harmonies ten- 
dues et osées, tantôt parcourant toute la gamme mélodique, depuis le pathos héroïque jus- 
qu'à la fraicheur glaciale, elle emplit l’œuvre d’un souffle sans fin. Une série de thèmes 
rythmiques caractérise l’ardeur guerrière dont l’harmonic est des plus originales. En quelque 
sorte Schoeck crée une perspective sonore : Il tisse dans des scènes entières des harmonies ten- 
dues comme des rideaux sonores, se détachant de fa on criarde des thèmes qui dépassent 
l’action principale. Schoeck a une prédilection manifeste pour les contrastes les plus violents 
du « Tritonusabstand ». 

Exemple : Il oppose au thème rayonnant en fa dièze majeur de la reine des Amazones un thè- 
me grave et ombré en do mineur. Ce climat sonore arrive à donner des effets d’une inten- 
sité inouïe. C’est un tumulte musical d’une violence extraordinaire qui se donne libre cours dans 
les scènes d’amour aussi bien que dans les scènes guerrières. Des figures musicales, démonia- 
ques, surgissent. Ce souïfle mélodique tout de passion est bien particulier à Schoeck, La Suisse 
possède en Schoeck un maître dont le style neuf est absolument particulier. C’est avec la 
plus grande curiosité que nous attendons ses œuvres nouvelles. 

Le rôle de la reine des Amazones fut admirablement tenu par Res Fiscxer, de l'Opéra de 
Francfort. La diction, le jeu, la voix, tout fut parfait. ANDREAS Boum (Berne) s’acquitta à mer- 
veille du rôle d’un Achille héroïque à la voix magnifiquement généreuse. Robert DENZLER con- 
duisit supérieurement l’orchestre placé dans un fond obscur. 


Kussnacht, août 1939. Dr H. Corropt. 


LE FESTIVAL DE SALZBOURG 


Le Festival de Salzbourg a commencé le 1er août. Au programme figuraient : les Noces de- 
Figaro, Don Juan, L’enlèvement au Sérail, de Mozart ; Falstaff, Le Chevalier à la Rose, Freié 
schütz, Le Barbier de Séville, le Requiem de Verdi. L’orchestre Philharmonique de Vienne a donns 
sept concerts, dirigés par R. Strauss, Karl Bohm, E. Krauss, Mengelberg, Serafin, Knappert- 
busch, A. Fischer. 


LES PROMENADES-CONCERTS DÜ QUEENSHALL 


De nombreuses œuvres nouvelles étaient au programme de ces Promenades-Concerts : le 
Nocturne d'Arthur Honegger ; la Sérénade pour violon et orchestre de Marcel Delannoy ; 
des œuvres diverses de B. Britten ; L. Berkeley ; Berners-Lambert ; E. Goossens ; A.Hughes ; 
J. Ireland ; Pattison ; Riisager. 


LA SAISON: LYRIQUE DE VERONE 


La saison lyrique de Vérone (on sait que ces manifestations ont pour cadre les monumentales 
arènes de cette ville), s’est déroulée du 23 juillet au 16 août; on y exécuté : Rigoletto, La 
Tosca, Faust, et Giulietta e Romeo de Zandonai. Les maîtres R. Zandonai et Fr. Capuana 
furent appelés à diriger ces représentations. Un concert symphonique terminait la saison. 

C’est toujours pour nous un réel étonnement de constater l’empressement et la fidélité avec 
lesquels le peuple italien accueille l'opéra romantique. D’année en année, les spectacles ne 
changent guère ; c’est à peine si une œuvre nouvelle parvient à se greffer sur le répertoire ha- 
bituel. 11 semble que cette formule réponde idéalement au tempérament italien alors que nous 
sommes beaucoup plus avides d'œuvres nouvelles, 


ANALYSES MUSICALES 


JEAN SÉBASTIEN BACH : LE KLAVIERBÜCHLEIN FüR FRIEDMANN 
BAcx. Kassel, Bärenreiter Verlag. 


Ce livre s’est trop peu imposé. Maîtres et élèves, musiciens et musicologues y 
peuvent trouver cependant un profond bénéfice. 

Publié sous la direction d’H. Keller (*) ce recueil restitue dans leur intégrité les 
pièces rassemblées par Bach en 1720 à l'intention de son fils Friedmann alors âgé 
de 9 ans. Le manuscrit autographe se trouve actuellement en possession de la fa- 
mille Krug à Pasing près Munich. 

Un grand nombre des morceaux qui le composent est connu : sous le titre si 
plastique de « Praeambulum » ce sont les petits préludes familiers aux débutants ; 
quelques danses (menuets et allemandes),un certain nombre de préludes du Clave- 
cin bien tempéré ; des inventions à2 voix, toujours sous le nom de Praeambulum,et 
des inventions à 3 voix qui portent le titre de «fantasia». Une suite de Richter (J.C.), 
une autre de Teleman et une Parti a de Stelzeln complètent, avec quelques pièces 
inédites, le petit cahier. Elles ne font que rehausser la supériorité du kantor. Le 
fait jaillit dans un petit menuet-trio que J. S. Bach ajoute à la suite de Stelzeln ; 
tout simple, tout intérieur, il brille comme un joyau. Les formes sont les mêmes 
— celles de l’époque — mais l’heureuse invention dépasse chez Bach toute perfec- 
tion formelle. Elle est source jaillissante. 

Les préludes du clavecin bien tempéré sont soumis à un remaniement (?). Déjà le 
premier prélude en ut majeur révèle d’autres soucis. Identique au début, il opère, 
dès la 12° mesure, un raccourci harmonique qui, après une brève modulation en 
ré mineur, réintègre la tonique dans laquelle il conclut maïs non sans glisser en ma- 
nière de longue cadence plagale sur le ton de fa majeur. La formule cadentielle 
qui élargissait la fin du prélude, dans le clavecin bien tempéré, est totalement 
supprimée pour Friedmann. L’enfant jouera son petit prélude entier sur le même 
rythme régulier et finira par un accord posé, très simplement. Par ce seul accord 
s’affirme le clavecin ; le reste pourra t être du luth. 

Il faut aussi remarquer que le mouvement indiqué par Bach dans le Klavierbüch- 
lein n’est pas Allegro comme le propose l’édition Peters du « Clavecin bien tempéré», 


(1) Keller est, en outre l’auteur, d’une « Schule des Generalbasspiels » qui devrait être entre 
les mains de tous ceux qu’intéressent les problèmes de la basse chiffrée. Il s’y efforce de donner 
la solution idéale suivant les données des différentes époques, selon qu’il s’agit de musique reli- 
gieuse ou de musique profane, d’orgue ou de clavecin. 

(2) Le petit livre pour Friedmann date de 1720. Le Ie livre du clavecin bien tempéré, de 1722. 
Toutefois celui-ci dut être composé antérieurement. Mais que l’on considère les préludes pour 
Friedmann comme l'original ou comme des remaniements des préludes du clavecin bien tem- 
péré, le résultat est le même : Bach écrivait autrement pour les enfants et les débutants et songeait, 
pour eux, à faire œuvre claire. Son souci pédagogique rejoint sa profonde expérience humaine, 


ANALYSES MUSICALES 59 


mais Andante ; que les constrastes dynamiques et les nuances en sont absents et 
remplacés par un « p. sempre », qui signifie la nature toute intérieure, toute vision- 
naire de cette brève composition. 

Le même raccourci simplifie le 2e prélude en ut mineur. Au moment où intervient 
un changement d’action sur un accord brisé de 9e diminuée, Bach coupe et, au 
lieu de poursuivre la cadence en une brillante improvisation, il conclut en 3 mesu- 
res sur la tonique. Ici encore, le mouvement est plus lent : non pas Allegro vivace, 
mais Allegro. Aucune autre instruction que forte ne régit l'interprétation. L'enfant 
devait jouer uniformément sur un seul registre de son clavecin et élargir sans 
doute quelque peu la cadence. 

Le 5° prélude,correspondant au n° X du clavecin bien tempéré, est plus surprenant 
encore : il se limite à la première partie et s’arrête là où débute le presto. L’essentiel 
est dit. Mais plus encore, le maître se dépouille pour être simple, pour se faire com- 
prendre et aussi pour ne rebuter l’enfant par aucune difficulté technique. Tout 
le chant supérieur a disparu. La grâce de cette voix légère qui s'élevait comme 
une volute est jugée inutile. Rien que substance. Rien qu’harmonie ; un accord 
posé, bref, continué à la basse par un immuable petit dessin mélodique qui se joue 
sur 3 notes dans un va et vient régulier. C’est tout. 


Moderako 


Et piano sempr . Le mouvement harmonique suffit à lui seul à révéler les re- 
mous intérieurs ; la montée vers les accents plus dissonants (succession d’accords 
de 7e), atteint, dans cette simplicité, une incroyable grandeur. Le prélude, ainsi 
décanté, pourraît être joué « à tous les violons », sur l’intime clavicorde ou même 
au vieux luth ; il aurait la même immensité spirituelle, il exprimerait la même soli- 
tude comblée, la même plénitude. 

En voulant faire simple pour l’enfant, Bach a fait grand. Les petits préludes pour 
Friedmann dépassent en spiritualité et en beauté sonore les modèles qui, du coup et 
par comparaison, font figure profane. 

C’est le miracle Bach ; il peut ruisseler sans cesse mais aussi s’arrêter quand le 
veut la pensée Her Les préludes, scindés, tronqués, sont aussi complets que 
les pensées totalement exprimées, parce que chaque note chez le Kantor a sa juste 
fonction et son univers. 


Telle est la haute joie que nous dispense ce petit livre. 
SUZANNE CLERCX. 


Ÿ 
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DEUX LIVRES D’ORGUE ! 


Monumenta Leodiensium Musicorum Liège, éd. Dynamo, 1939. 
Monumenta musicae belgicae, Anvers, De Ring, 1939. 


Deux livres d’orgue, récemment parus, témoignent de la riche et belle activité de la musi- 
cologie belge actuelle. 

L’un d’eux, le livre d’orgue de LAMBERT CHAUMONT (1695) est même le premier d’une impor- 
tante collection que dirige R. Bragard et qui, sous le titre de Monumenta Leodiensium Musi- 
corum, comprendra la publication de toutes les œuvres importantes de musiciens liégeois (Lié- 
geois doit être pris ici dans son «sens large » et n’englobe pas seulement la province de Liège 
mais toute l’ancienne principauté de Liège qui, par conséquent, empiète sur le Limbourg et le 
Hainaut actuels). Une seconde série de publications s’attachera à faire connaître d’importantes 
traités de musique qui ont vu le jour dans ces provinces ; enfin, M. Bragard se propose de pu- 
blier des notes, des études, des pièces d'archives se rapportant à l’histoire de la musique dans 
l’ancien pays de Liège. 

La carrière de Lambert Chaumont (env. 1635-1712) n’est pas encore bien connue. M. Bragard 
dans sa notice biographique, en établit quelques chaînons qui suffisent néanmoins à classer le 
compositeur dans le temps. Il est regrettable, toutefois, qu’il ait omis de le classer dans l’évolu- 
tion du style par une étude à la fois analytique et esthétique. Si Chaumont est autodidacte, 
comme le relève son biographe, il a quand même « puisé » ses formes, certaines habitudes, voire 
même ses procédés d’écriture. Sans avoir eu le loisir de creuser ce problème, je n’hésite pas à 
parler de la France, tant pour la brièveté des formes, que pour certains titres et même pour 
l'écriture qui, tout en s’adaptant parfaitement à l’orgue, révèle encore cette labilité des parties 
propre aux premiers clavecinistes francais et proche encore de l'écriture du luth. Bien plus, 
lorsque les pièces de Chaumont ont une certaine ampleur, les procédés de composition se rap- 
portent à des genres cultivés particulièrement en France : la forme à variations (ex. Andante, 
p. 3; Gigue, p. 11) ou le dialogue, qui, tous deux, sont des moyens de « mesurer » et d’équilibrer 
une composition un peu longue. Dirais-je même davantage? Que certains thèmes — et ils sont 
fréquents — par leur allure sautillante (ex. Fugue gaye, p. 14) sont plutôt de nature « clave- 
ciniste » et s’adaptent mieux à la légèreté des cordes pincées qu'aux graves et douces sonorités 
de l’orgue. Dans les récits, on trouve parfois la netteté et la plastique d’airain de certains réci- 
tatifs de Lully. 

Rendue pratique par la registration de Ch. Hens, cette publication est pleinement justifiée 
par là valeur de ces brèves et heureuses compositions. 


Le 2e ouvrage dont je veux ici parler constitue le 4° volume des Monumenta musicae belgicae : 
éditée sous les auspices de la « Vereeniging voor Muziekgeschiedenis te Antwerpen», cette col- 
lection a déjà fait connaître des œuvres pour clavier de-J. B. Lœillet, J. H. Fiocco et un livre 
d’orgue de van de Kerkhoven. Le présent volume nous propose quelques œuvres de Ch. Guil- 
let, Giovanni de Macque et Carl Luyton. 

Il faut ici faire la même remarque que pour l’ouvrage précédent : pourquoi ne pas « situer » 
les musiciens dont on présente l’œuvre dans une préface analytique, tout comme on le fait en 
Allemagne pour les Denkmaeler? Sans doute, la biographie est-elle primordiale maïs, en matière 
musicologique — tout comme en histoire de l’art — l’histoire n’est et ne doit être qu’un point de 
départ. Ce que l’on attend en manière de préface, c’est une étude de l’œuvre, étude faite par 
le dedans et à la lueur des faits historiques. Et pourquoi ne pas consigner ceux-ci sous forme 
de «répertoire »? 

Ceci dit, il faut remarquer, pour ce qui concerne la biographie de Gio. de Macque, une lacune 
que l’on retrouve également dans les Annales de la société internationale de Musicologie (1930), 
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dans lesquelles Anny Piscaer a puisé en partie les renseignements qu’elle nous donne. Avant 
de se rendre en Italie, de Macque fût chantre à la cour impériale de Vienne ; Jen de Mackh 
est signalé comme choral à la cour impériale en 1563 ; la même année en décembre sa voix mue 
et en 1564, il reçoit un vêtement (Cîfr Smvers, Die Kaiserliche Hofkapelle, Studien z. Musik- 
wissenschaft, Beïheft 6, pp. 144, 164-65) (2). 

L'œuvre de Guillet a une évidente valeur didactique qui va de pair avec une belle ampleur 
de la forme. Celle-ci, comme toujours à l’aurore de la musique instrumentale, est incorporée 
dans une écriture imitative ramassée toutefois en de larges passages homophones. 

Giovanni de Macque, quoique l’aîné de Guillet, nous présente un style sensiblement plus 
évolué ; le contraste entre des passages homophones et librement écrits, entre des épisodes lents 
et vifs, entre des accords posés et des jeux imitatifs permet de le classer parmi les premiers 
baroques. Son œuvre domine nettement celle de Guillet par un souffle de liberté qui parcourt 
tout le clavier, le sens d’une improvisation plus libre et la riche fantaisie qui l’anime. 

L’œuvre de Luyton est plus modérée et ne dépasse guère, à ce point de vue, les premiers essais 
instrumentaux de la fin du xvi® siècle. Le Ricercar 8, toutefois, est basé sur un thème chroma- 
tique qui lui confère une allure nettement instrumentale et dénonce une libération considéra- 
ble de l'instrument sur les modèles vocaux, grâce à cette importante technique de la variation 
qui est traitée ici de façon magistrale. 

I1 faut ajouter que la présentation si artistique des Monumenta musicae belgicae est un at- 
trait qui s’ajoute à la valeur scientifique de la publication. 


J. B. LœILLET : SONATES POUR FLUTE ET BASSE. Édit. de Ring. Anvers 1938. 


D’autres initiatives sont à l’actif de la Vereeniging voor Muziekgeschiedenis d'Anvers. Il a été 
fait mention ici déjà (voir n° II, p.330) de deux sonates de De Fesch, publiées et réalisées par 
J. van Etsen. Dans la même série, il vient de faire paraître 2 sonates pour flûte et basse de J. 
B. LorgiILLer, d’après l’exemplaire original conservé dans la bibliothèque de M. J. A. Stell- 
feld à Anvers. Ce sont les sonates op. IV, 9 et 10. 

Le gantois LozizLer doit beaucoup à Haendel ; on peut le remarquer pour ce qui concerne 
les pièces de clavecin publiées dans les Monumenta musicae belgicae, t. I; mais là, il s'agissait 
de procédés d’écriture alors que le type des suites se réclamait plutôt de la musique française. 
Ici c’est la sonate elle-même, avec son alternance de temps successivement lent, vif, lent, vif etc. 
qui pour ne pas être spécifiquement haendélienne — elle était européenne à l’époque baroque — 
n’en a pas moins été largement répandue, et surtout en Angleterre et dans nos régions, par le 
grand maître allemand. Loeillet adopte délibérément ce plan alors que la sonate italienne de 
type vif-lent-vif commençait à se répandre considérablement. 

L'écriture de Loeillet dans ces 2 sonates n’est toutefois pas comparable à celle de Haendel ; 
beaucoup plus légère, centrée sur un nombre plus restreint de thèmes et de motifs, elle jouit 
d’une concision et d’une netteté nouvelles pour l’époque. Ces caractères généraux n’empêchent 
pas les deux sonates de révéler une atmosphère toute différente : l’une de recueillement et de 
lumière intérieure, l’autre, magnifique et sombre. 

Quoique la tessiture ne dépasse pas les possibilités de la flûte, il semble bien que certains 
passages, notamment dans les développements de la première sonate, ressortissent davantage 
à la virtuosité du violon qu’à celle de la flûte. Pour le reste, la concision des thèmes, leur briè- 
veté s’accordent à l'instrument pour lequel sont écrites ces sonates. 


(1) Je dois ce renseignement à M. R. Vannes, qui prépare en ce moment un important Dic- 
tionnaire des musiciens belges depuis le vit® s. jusqu’à nos jours. 
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I1 faut signaler l’excellente réalisation de la basse par J. Van Etsen. Il sait admirablement 
doser la légèreté, introduire des fragments thématiques là où ils s’imposent, ou soutenir d’ac- 
cords posés — mais toujours allégés de retards — les passages où doit briller le soliste. On a sou- 
vent le tort d’alourdir d'accords plaqués à 4 parties, ces sonates du xvirie s. qui sont légèreté 
et spiritualité. M. Van Etsen en comprend la nature et s’y soumet avec à-propos. Il serait tou- 
tefois désirable qu’il mît sous les yeux du lecteur, le chiffrage original de la basse. 


Les Maîrres pu CLAvVEGIN. T. I: L'École allemande; t. IL: Écoles anglai- 
se, italienne et française. Collection Litolff (396-397) publié sous la direction 
de Louis KÔHLER. 


Rassemblement heureux mais inégal d'œuvres pour clavecin de maîtres importants du 
xvirre siècle. Heureux en ce sens que le lecteur — et l’instrumentiste — en retire une idée juste 
de ce que fut la production de cette époque féconde en vrais chefs-dæuvre mais encombrée de 
formules ; inégal par la valeur et le choix des œuvres proposées. 

Le volume consacré à l’école allemande débute par quelques pièces des fils de Bach. De W. 
Friedmann, un caprice et une sonate à la manière de son frère C. Ph. Ém., qui est exception- 
nelle dans une production que, dans son ensemble, ont peut désigner comme encore « altbachisch ». 
C. Ph. Em. Bach est moins bien représenté encore ; les petites pièces descriptives à la française 
(les Langueurs tendres, la Complaisante, la Xénophon, la Sybille etc.) constituent une fan- 
taisie si passagère dans son œuvre de clavier alors qu’il eût été plus intéressant pour l’exécu- 
tant de connaître ses étonnants rondos et fantaisies, déjà si pianistiques tout en sonnant admi- 
rablement au clavecin ; ou encore ses variations sur le thème de la Folie d'Espagne qui révè- 
lent le mieux la diversité de son « génie». Mais l’auteur de cette publication a vraisembla- 
blement voulu donner au public des œuvres « peu connues » et en cela, son choix est justifié. 

G. H. Graun, L. Krebs, Chr. Nichelmann, G. Benda représentent l’école de l’Allemagne du 
Nord qui gravite autour de G. Ph. Em. Bach tandis que Froberger, J. Kuhanu, G. Muffat 
regardent encore l’ancienne génération. On est heureux de trouver les fameuses sonates de 
Mattheson si peu connues et très importantes dans l’évolution de la sonate allemande. 

Le choix fait pour le second volume est nettement empirique. Il y avait mieux à trouver que 
les sonates de Cherubini, Galuppi, le P. Martini, Grazioli etc... qui font tous partie de cette 
époque de décadence dans l’histoire de la sonate italienne. Seules les sonates de Durante, Pa- 
radisi et quelques pièces de D. Scarlatti (pourquoi avoir négligé A. Scarlatti qui a écrit de si 
intéressantes fugues et toccatas ?) présentent un réel intérêt. 

L’école française est représentée par quelques pièces très connues de Fr. Couperin le Grand, 
J. Ph. Rameau, ensuite quelques compositions moins connues de Chambonnières (La Rare, 
une courante et une sarabande, la Loureuse). Une allemande d’Henry Dumont et une suite 
entière de J. B. Loeillet (?) représentent r’école belge, englobée par erreur dans l’école française. 

Ce 2° cahier se termine par une vue sur la sonate parisienne à la fin du xvarre s. De Méhul et 
Schobert, deux œuvres d'excellente venue : sonates nettement écrites pour le pianoforte dans 
un style clarifié où n’entrent presque plus les procédés nécessités par le son bref du clavecin. 
La sonate de Schobert doit encore au style galant certaines courbes mélodiques et des formules 
cadentielles mais déjà, la libération de la basse annonce le style nouveau. 

L'éditeur a eu l’heureuse initiative de faire connaître quelques œuvres de l’école anglaise, 


(1) Et non Loeilly comme le veut Kôhler : il s’agit ici du gantois Loeillet, mort vers 1730 
et dont la suite ici présentée est un des plus beaux témoignages de l’influence de Haen- 
del sur l’école belge du clavecin. 
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trop peu connue des exécutants. Arne, nettement Haendélien et ensuite des virginalistes : John 
Bull, W. Byrd, O. Gibbons. Il faut surtout retenir l’admirable Prélude et the Carmand’s Wistle » 
qui est un des plus beaux exemples de la richesse et de la variété que les virginalistes apportaient 
à la technique du clavier. 

En général, cette édition pratique conseille de façon sûre l’exécutant sur la manière de com- 
prendre et d’accentuer ces pièces de clavecin. Mais pourquoi s’être autorisé à «réaliser» cer- 
tains agréments, et particulièrement chez Rameau (Tambourin et Gavotte) d’une manière 
il faut le dire, fort peu orthodoxe? 

Quoi qu’il en soit, ce Florilège mérite de trouver place dans la bibliothèque de tout pia- 
niste. SUZANNE (CLERCX. 


JEAN BINET. DIVERTISSEMENT POUR VIOLIN ET ORCHESTRE. Genève, Éd. 
Henn. 


Le « Divertissement » de Binet n’était pas pour nous une œuvre absolument inconnue. En 
effet, exécuté à Bruxelles lors de l'Exposition, il fut très sympathiquement accueilli. Le mor 
ceau vient d’être édité par la maison Henn de Genève, et, à l’analyse, l'impression première 
se confirme et se précise d’une pièce originale et très attachante. 

Quatre mouvements la composent : Le premier, très bref, est une sorte de prélude d’allure 
purement rythmique, un peu à la manière d’un Allegro de « Brandebourgeoïis », les groupes 
des bois et des cordes dialoguant alternativement avec l'instrument soliste. 

Le second (assez animé, 6/8), une sicilienne, affecte une coupe de scherzo avec un trio de ca- 
ractère mélodique et de mouvement moins vif. Le « scherzando », toutefois, n’est redit que 
partiellement, amenant rapidement une conclusion apaisée. 

Un Aria de caractère rêveur et poétique — lento — constitue le Troisième mouvement. Il est 
coupé d’une brève partie médiane .(piu lento) formée de deux canons (le premier à la seconde 
entre le violon-solo et la flûte, le second à la quarte entre le basson et le soliste) amenant une 
courte cadence qui prépare la réapparition de l’idée première. 

Enfin, voici le Quatrième mouvement : c’est un rondo varié, dans lequel l’orchestre et la partie 
soliste rivalisent d'humour, et qui conclut le morceau sur une impression de franche gaîté. 

De point de vue harmonique, l'œuvre est très curieuse, avec dans le premier mouvement une 
prédilection marquée pour les accords de onzième et de treizième, et les successions de quartes 
superposées. Dans le second, emploi piquant et très réussi de la polytonalité,avec une harmoni- 
sation de tendance nettement modale. 

L'orchestration est très légère (flûtes et clarinettes par 2, 1 basson, 1 trompette, batterie, 
harpe, et le quintette à cordes). Au surplus, tout ce Divertissement, très bien écrit pour le 
violon, n’est à aucun moment une œuvre de virtuosité pure mais bien plutôt une sorte de con- 
certo de chambre où l'orchestre et l’instrument soliste ont une importance égale. Le tout 
est d’un équilibre parfait, révélant une pensée claire avec une sûreté consommée dans la réa- 
lisation. 

Il est manifeste que cette musique savoureuse, sans recourir à l’emploi de thèmes populaires, 
prend ses racines au cœur même de la Suisse pastorale, avec la poésie un peu rude mais 


si fluide et si vivifiante de ses grands plateaux. Un bien joli morceau! 
HENRY DESCLIN. 


MaATais DER MALER, de PAUL HINDEMITEH (1). 
On se souvient que P. Hindemith a publié sous ce titre un poème symphonique 


(1) Éditions B. Schott & Sühne, Mayence, 
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en trois parties, inspiré des peintures de Mathis Grünewald, dit le maître de Col- 
mar: Concert d’'Anges, Mise au tombeau, Tentation de saint Antoine. L’opéra, 
dont nous allons parler, est le développement dramatique de ce triptyque. 
P. Hindemith a écrit lui-même son livret, qui met en scène les œuvres de Grüne- 
wald et le peintre en personne, plus une série de comparses mêlés à l’action. 

Du maître de Colmar, on ne sait pas grand’ chose ; son lieu de naissance paraît 
être Wurzbourg (1480). Du moins, il peignit en cette ville ses premiers tableaux, 
dans lesquels se décèle l'influence de Dürer. Vers 1512-1515 nous le trouvons au 
service du prince-évêque de Mayence,et à Asschaffenbourg, où il réalisa ses plus beaux 
chefs-d'œuvre, entre autres le célèbre autel d’Isenheimer, qui se trouve à présent 
à Colmar. En 1514, il a le titre de peintre de la cour d’Albert de Brandebourg, qu'il 
abandonne pour embrasser, en 1526, la Réforme et s’établir à Francfort-s.-M., puis 
à Magdebourg et enfin à Halle-s.-S., où il mourut subitement le 19 septembre 1527. 

L'œuvre magnifique de ce peintre dénonce une forte personnalité. Mathis allie 
un réalisme saisissant, presque démoniaque, à une puissance de conception 
extraordinaire. Il a une palette magique d’ombres et de lumière qui suscite l’éton- 
nement et l’admiration. 

Il est tout naturel qu’un tel génie, entouré de mystère, ait tenté P. Hindemith, 
pour incarner ses propres rêves et ses aspirations. L’action qu’il a imaginée, se 
développe en sept tableaux (Bilder). En voici le résumé : 

I. Mathis met la dernière main à une fresque, dans un couvent d’Antonites. 
Son travail est troublé par l’arrivée d’un paysan, Schwalb, fuyant la force armée 
qui le poursuit comme chef de révoltés. Il reproche au peintre de se désintéresser 
du monde et de ses injustices. Remué, Mathis donne son propre cheval au révolté, 
qui s’éloigne avec sa jeune fille, Régina. 

II. Le cardinal Albert de Brandebourg est revenu à Mayence où sévissent des 
troubles violents entre les « papistes » et les luthériens. Albert n’éprouve pas de 
haine contre la Réforme. Mais il admet néanmoins, sur les instances du sévère 
doyen L. de Pommersielden, que les livres hérétiques soient brûlés, alors qu’il 
avait tout d’abord défendu cette destruction, à cause de son ami le luthérien Rie- 
dinger et peut-être aussi pour Ursula, fille de ce riche bourgeois de Mayence. 

Albert revoit avec plaisir Mathis, lequel a quitté le couvent où il travaillait, 
mais qui offre au prince sa démission de peintre de la cour, car il veut se joindre 
aux paysans révoltés dont la cause lui tient dorénavant au cœur. Albert y consent, 
en défendant à sa garde de toucher à l’infidèle sujet : pour le juger, il faut d’abord 
le comprendre. 

III. Riedinger a caché dans sa demeure les livres condamnés, mais W. Capito, 
conseiller du Cardinal, le découvre et donne connaissance d’une lettre de Luther 
dans laquelle le grand réformateur s’efforce de persuader Albert de Brandebourg 
de se marier : son évêché serait ainsi transformé en cour mondaine. Capito, diplo- 
mate rusé, qui tient à rester ami des deux partis, voit en ceci un avantage et croit 
avoir trouvé en Ursula Redinger la femme qu’il faut. — Mais Ursula a donné son 
amour à Mathis. Néanmoins, elle est prête à se sacrifier, maintenant que Mathis 
l’a abandonnée pour se joindre aux révoltés : il n’ose enchaîner sa vieillesse à la 
jeune femme, surtout à présent qu’il désespère de lui-même, en ce temps où règne 
sur le monde le souci et la douleur ; la guerre doit donner la réponse à ces énigmes : 
que vaut ton travail? Où te porte la terre ? a dit Schwalb. 

IV, Une horde de paysans révoltés a assouvi sa vengeance en assassinant son 
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maître, le comte Hilferstein, et maltraité la comtesse, que Mathis essaie en vain 
de défendre : il est lui-même abattu. 

A ce moment accourt Schwalb. Il prévient les paysans de l’approche de l’armée. 
Les révoltés sont découragés. Mathis, dont Régina (la fille de Schwalb), a pansé 
les blessures heureusement légères, prétend que tout effort a été inutile : les pau- 
vres doivent souffrir la mort et les peines, avec cela les riches deviendront encore 
plus riches. 

L'armée, cependant, fait irruption dans la ville et maîtrise les paysans ; 
Schwalb est tué, mais Mathis épargné, grâce à l’intercession de la comtesse Hilfen- 
stein ; il emmène la petite Régina. 

V. Ursula s'efforce d'amener Albert à embrasser la religion nouvelle. Le comte 
s'était d’abord opposé aux plans de Capito, puis s’y est résigné, par grandeur d'âme 
et aussi à cause de ses difficultés financières. Les arguments passionnés de la jeune 
femme lui produisent un effet opposé à celui qu’elle espère ; il est, à présent, pleine- 
ment convaincu et décide, pour toute la tolérance qu’il a accordée aux réformés, 
de faire amende honorable en menant dorénavant une vie de sobre renoncement, 
faisant penser à un ermite plutôt qu’à un évêque : il servira, se taira et obéira. 

VI. Ici apparaissent à Mathis, réfugié dans une forêt avec Régina, les visions 
qui sont le sujet des panneaux de l’autel d’Isenheimer. Comme dans les vieux jeux 
allégoriques et les moralités, surgissent les diverses figures symbolisant les idées 
antagonistes auxquelles Mathis est en proie; des démons tourmentent l'artiste 
comme s’il était saint Antoine en personne, jusqu’à ce que saint Paul, sous les 
traits du cardinal Albert, apporte la délivrance et lui démontre l’inutilité de sa 
fuite hors de l’art : « Vous êtes, dit-il, doué surhumainement pour la peinture et 
fûtes ingrat, lorsque vous avez nié cette faveur divine ». Le peuple vous accueillira, 
si vous allez vers lui : allez et peignez » (Geh hin und bilde). 

VII. Quelques années plus tard, Régina meurt ; en expirant, elle donne à Ur- 
sule sa ceinture, gage d’affection que lui donna autrefois Mathis, et s’éteint heu- 
reuse d’avoir revu un peu de joie dans les yeux de l'artiste. 

Mathis a terminé l’œuvre de sa vie, accomplie après son retour, avec une force 
créatrice ininterrompue. Le peu de temps qui lui reste à vivre, il veut le consa- 
crer à attendre avec patience l’au-delà, loin de toutes les aspirations humaines. 
Même l’amitié et l'admiration d'Albert, qui l’a compris dans son adversité, ne peut 
le retenir. Ce qu’il veut emporter dans son dernier voyage, ce sont les souvenirs 
de ses joies passées : un rouleau de papier, — ce qu’il consacra à la beauté ; la mesure 
et le cercle, — ce à quoi il aspira, — ; les couleurs et les pinceaux, — ce qu’il créa ; 
quelques livres — qui le rendirent perplexe ; une ceinture (qu’il porte à ses lèvres) 
— ce qu’il aima. — (d’après le N. R. Courani). 


# 
+ * 


La critique a été généralement d’accord pour louer la tenue sévère et élevée du 
drame. On a néanmoins admis que l’auteur avait donné à celui-ci une forme plus 
proche de l’oratorio que de l’opéra, les moments statiques paraissent trop nombreux, 
et ralentissent fâcheusement l’action. De plus, la figure altière du cardinal Albert 
tend à dominer celle de Mathis, par une ampleur dramatique plus grande. L’œu- 
vre toutefois, est d’une conception splendide et fait honneur à la littérature théä- 


trale allemande. 
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La partition est d’un travail relativement simple, avec une prédilection pour le 
diatonisme, qui surprend au premier abord, mais dont l’auteur avait déjà donné 
maints exemples dans ses dernières compositions. Les suites de quartes et de quintes, 
employées sans les habituelles précautions, et l’usage d’un contrepoint linéaire fort 
indépendant, donnent à la trame musicale quelque chose d’abrupt et de primitif, 
qui est du reste particulier au style d'Hindemith. Dans la façon d'écrire les voix, 
on constate un retour à l'écriture normale, mélodique ; les grands intervalles inusités 
sont proscrits ; la voix s’incorpore à l'orchestre à la façon d’une partie symphonique 
prédominante, Quoiqu'il n’y ait pas d’arioso proprement dit, dans l’œuvre, on trouve 
souvent des passages qui se rapprochent d’une telle structure. Les motifs n’ont pas 
l'importance que leur attribue Wagner, ils n’ont pas non plus la plastique expressive 
du leitmotiv wagnérien. La réduction pour piano, souvent assez schématique, 
n'indique rien de l’instrumentation, mais celle-ci paraît assez voisine de la Mathis- 
Symphonie, c’est-à-dire dictée beaucoup plus par des raisons purement musicales 
que par des considérations dramatiques bien déterminées. L'auteur est évidemment 
plus symphoniste que dramaturge et son œuvre pourrait bien s’imposer au Concert 
plutôt qu’au répertoire théâtral, en dépit de sa conception grandiose et souvent 
originale. 

Paul GILsox. 


leur aspect primitif, ne laissent pas non 
plus de rendre l’exécution difficile. Consta- 
tons néanmoins que la collection de M. Moe- 
ran a de l'intérêt et est digne de figurer 
au programme des sociétés chorales capables 
de l’interprêter avec sûreté. 


ÉDITION « DOUDOU » (MONS): 
LE 


J. Opsomer. Deux pièces pour cordes : 
Adagietto, Introd. et Chanson d’amour- 
(Édition Doudou, Mons). 


L’adagietto est composé de deux thè- 
mes joliment mélodiques, le second, tris- 
tanesque, s’opposant fort heureusement au 


ÉDITION ESCHIG (PARIS): 
premier. La v. chanson, d’une douce poésie, EE CE 


semble s’inspirer d’Adam de la Hale et 
son Jeu de Robin, l'ancêtre de l’opéra comi- 
que, dont les cantilènes ont gardé leur 
fraîcheur naïve. 


ÉDITION NOVELLO (LONDRES): 
RE 7 7 Ma LL PE PART QUE SL RUE OC ONE EL OP RES 


Moeran. Phyllida and Corydon, 
Choral Suite pour quatre voix mixtes, 
d’après des madrigaux, pastorales, etc., 
du 16° siècle de Bieton, A. Mun- 
day, L. Andrews, Ph. Sidny, R. Her- 
rick et quelques anonymes. 


Ces archaïques compositions ont été for- 
tement modernisées, pimentées de dessins 
harmoniques et polyphones hardis, qui 
étonnerai nt beaucoup les auteurs, s'ils 
revenaient sur terre... Transformations qui, 
si elles ont Ôôté à ces œuvres vénérables 


Partitions d’orchestre miniatures : 


1. Thiriet. La Nuit Vénitienne, ballet 
(réd. pour piano). Aimable divertissement 
dans lequel l’auteur accompagne une pan- 
tomime alerte (que M. de Brimont a tirée 
de la comédie bien connue de Musset), 
d’une musique leste, preste et bien ryth- 
mée, favorable aux chorégraphies classi- 
ques. 

2. Poor. Ballade pour 4 cordes et or- 
chestre. Le problème de la combinaison 
du quatuor solo avec l'orchestre est ici 
résolu avec aisance et clarté, ce qui diffé- 
rencie la composition de M. Poot avec la 
pupart des similaires, généralement faites 
pour être lues plutôt qu’entendues. 

3. PooT. Légende épique, pour piano et 
orchestre. C’est une manière de concerto 
bref, avec lequel le soliste peut déployer 
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son savoir-faire et se tailler un brillant 
succès 

4. RïETI. Concerto du Loup, pour or- 
chestre. On ne sait ce que le loup vient 
faire dans cette œuvre: s’agirait-il du 
compagnon de la louve qui allaita Romulus ? 
Quoi qu’il en soit, le concerto se développe 
avec une certaine Verve et des recherches 
modernistes qui ne vont pas jusqu’au dés- 
agrément. 

5. Tomasr. Trio à cordes. D’une écriture 
fine, aisée, la trame prend successivement 
l'aspect d’un prélude, d’un nocturne, d’un 
scherzo et d’un allegro dont le thème joy- 
eux n’est pas sans analogie avec ceux que 
le bon Grétry emploie pour ses airs de 
ballet. 

6. Tomasr. Jeux de Geishas, petite suite 
pour orchestre réduit. Il n’est pas aisé de 
rendre la musique japonaise par les moyens 
dont disposent les Occidentaux; l’anti- 
nomie est trop absolue. M. Tomasi a résolu 
la difficulté dans le sens européen, un peu 
comme Lofcadio Hearn a exprimé l'âme 
nipponne. 

7. MANÉN. Divertissement pour petit or- 
chestre. À un Largo introductif dans le 
genre du prélude des vielles sonates, suc- 
cèdent deux allegros séparés par un Adagio 
Cantabile ; un premier all° de caractère 
classique, un deuxième ternaire, d’aspect 
assez ibérique, dont l’orchestration très 
sobre ne fait emploi que d’un seul instru- 
ment de batterie : les timbales. 


8. DE BourGuïeNon. Éloge de la Folie. 
La remarquable œuvre de notre compatriote 
a maintenant les honneurs de la partition 
d'orchestre ; chacun en pourra donc lire 
les ingénieux développements. 

9. STERN. Divertissement. Suite en 3 
morceaux vifs et de rythme allègre, avec 
des harmonies souvent polytones sans trop 
d'effets revêches. 

10. BozzA. Op. 24. Prélude et Invention 
pour piano et orchestre. La structure de 
l’Invention (encore appelée « Symphonie » 
par J. S. Bach) ne se découvre pas très 
clairement. Toutefois le morceau est bien 
conduit, avec fantaisie mais une certaine 
continuité qui lui assure un caractère classi- 
que. 

11. BozzA. Fêtes romaines, ballet pour 
grand orchestre. Elle est bien mal impri- 
mée, cette partition que la photographie 
a par trop réduite et criblée d’empâtements. 
On devine dans ce cryptogramme, une 
œuvre de grande allure, un peu à la façon 
d’un Sacre, avec moins de paradoxes et 
de complications. 

12. CH. Mizrer. Dans les Monts Appa- 
laches, pour orchestre. Il s’agit d’une im- 
pression folklorique que Délius avait déjà 
esquissée dans son Appalachia. Le morceau 
est d’une facture honnête, sans surprises 
ni déceptions. 

Paul Gizson. 


se LIVRES SUR LA MUSIQUE 


R. SCHUMANN. MusikaLIScHE HAUS-UND LEBENSREGELN, Baerenreiter, Kassel (1939), 
16 p. 

La préface, non sisnée, est rédigée en formules incisives, par injonctions. Ce sont d’excellents 
conseils qui méritent audience auprès des musiciens, non seulement les pianistes mais aussi 
les chanteurs, les violonistes etc... « Wenn Du ein Saenger oder ein Geiger bist.…. er hat auch 
dir etwas zu sagen ». 

Ces « règles » — ou maximes pour un jeune musicien — de R. Schumann, constituent un re- 
cueil de pensées. Les unes indifférentes, les autres éternelles. On aime trouver tant de sensibilité 
contenue chez un romantique, tant de raison chez un être mort d’un excès de génie. Ces pages doi- 
vent être nées, chez Schumann, à des instants d’un splendide équilibre intérieur. Le pédagogue 
y rejoint le profond artiste. 

Voici quelques-unes de ces pensées : 


— L'éducation de l’oreille est la chose principale. Habitue-toi de bonne heure à re- 
connaître les notes et les tonalités. Cherche quels sons émettent la cloche, la vibration 
du carreau, le coucou (1). 

— Efforce-toi de jouer correctement des pièces faciles ; cela vaut mieux que d’en exé- 
cuter médiocrement de plus difficiles. 

— Joue assidument des fugues de bons maîtres, tout particulièrement de J.S.Bach. 
Que le Clavier bien tempéré soit ton pain quotidien. 

— Quand tu joues, ne t’inquiètes pas de qui t’entend. 

— Cherche à dégager d’une composition la pensée de son créateur ; tout essai d’in- 
terprétation au delà de ce souci, constitue une erreur. 

— Beaucoup jouer en société apporte plus de dommage que de bénéfice ; ne joue ja- 
mais une œuvre dont tu pourrais avoir honte dans ton for intérieur (conseil que pour- 
raient entendre beaucoup d’exécutants, virtuoses et chefs d’orchestre, d’aujourd’hui). 

— Sans enthousiasme on ne peut rien faire sur les chemins de l’art. 

— Quand tu seras grand, prends davantage contact avec les partitions qu'avec 
les virtuoses. 

— Repose-toi de tes études musicales par la lecture de poèmes. Va souvent respi- 
rer l’air libre. 

— Derrière les montagnes vivent d’autres êtres. Sois modeste. Tu n’as encore rien 
pensé ni trouvé que d’autres n’aient pu penser ou trouver avant toi. Et si tu étais le 
premier, accepte comme un bienfait d'En-Haut ce que tu as à dire aux autres. 

— Écoute attentivement les Lieder populaires; ils sont la source des plus belles 
mélodies et t’ouvrent à la compréhension du caractère des diverses nations. 

— Applique-toi très tôt à l’étude des anciennes clés. Beaucoup de trésors du passé 
te seront ainsi accessibles. 

— Estime hautement le passé, mais apporte à l’art d’aujourd’hui un cœur brûlant. 


(1) Cette attention accordée avec amour aux moindres détails montre chez Schumann une 
évidente influence de poètes contemporains comme Jean-Paul Richter. 
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— N’émets aucun jugement de parti-pris contre un nom à toi encore inconnu. 
— Les lois de la morale sont aussi celles de l’art. 
— Il n’y a pas de limites au savoir. 


Ces maximes ne réclament aucun commentaire. Elles sont puisées dans les Gesammte Schriften 
ueber Musik und Musiker que Schumann lui-même rassembla vers la fin de sa vie. Bien d’autres 
pensées abondent dans ces deux volumes et même dans les critiques qu’il fit au cours de sa car- 
rière d’écrivain à la Neue Leipziger Zeitschrift für Musik, qu’il fonda. C’est là, plus peut-être 
que dans sa musique que l’on découvre l’actualité de Schumann. Il s’y révèle un esprit haute- 
ment cultivé, lucide, dominant sans cesse une sensibilité aigüe, bienveillant et juste pour les 
musiciens contemporains, soutenant de tout son effort la seule vraie musique. 

La connaissance que l’on fait de ce grand romantique (et quelles pages lucides il écrit sur 
le romantisme!) concorde si parfaitement avec le portrait qu’en fait Eugénie Schumann (1). 
que l’on est tenté de lui faire totalement crédit. La plus jeune fille de R. Schumann n’a guère 
connu son père mais elle a profondément sondé le douloureux et passionnant problème de la 
vie et de l’œuvre du musicien. Elle a certainement raison lorsqu'elle s’insurge contre Wasie- 
lewsky (un autre biographe de Schumann) qui veut découvrir, à chaque époque de la vie du 
maître, les signes déjà rongeants du mal qui l’emportera. Les Gesammte Schriften et aussi la 
correspondance sont là pour soutenir la thèse d’Eugénie Schumann. Toutefois, elle exagère — 
et son pieux zèle est parfaitement justifiable — en déniant à certains faits la valeur de signes 
précurseurs de la maladie nerveuse de son père. Il est vrai, par contre, que Schumann, non 
seulement à l’époque de sa jeunesse, mais encore bien plus tard, nous laisse des écrits qui témoi- 
gnent de sa lucidité, de sa large vision des choses et d’une spiritualité qui domine toute sa 
création. 

On est également très tenté de donner raison à E. Schumann dans ses conclusions : on la 
sent très proche de la vérité quand elle retrouve, à la fin de la vie du musicien, les deux cons- 
tantes de sa jeunesse — Eusébius et Florestan — le Romantique et le Classique, l’un assis- 
tant à l’effondrement de l’autre. 

Schumann peut encore beaucoup nous apprendre : et sur son temps, et sur la musique et sur 


lui-même. 


H. GRACE, J. S. Bac, Collection Biographies of great Musicians, Londres, Novello 
(s d.). 

Cette biographie, comprenant 22 pages d’une petite plaquette, embrasse, chronologiquement, 
toutes les manifestations de la vie familiale et artistique du Kantor. C’est plutôt une nomen- 
clature de faits qu’une étude et cependant H. Grace n’a pas manqué d'envisager, dans un chapitre 
spécial, les phases et le développement de l’activité proprement créatrice du maître. Quelques 
lignes sur les œuvres capitales — sans doute sont-elles toutes capitales maïs il fallait procéder à 
un choix et ce choix est excellent : il bondit sur les sommets — les situent dans le temps et 
marquent des étapes. 

Le « sommaire » des œuvres principales est assez sommaire; mais pour le public auquel s’a- 
dresse cet opuscule, amplement suffisant. Cette collection — qui comprend, entre autres et déjà, 
les biographies de Haendel, Mendelssohn, Mozart, Purcell, Schubert, Tchaikowsky — est 
en effet conçue pour les amateurs et surtout pour les habitués des concerts. De petit format, d’un 
prix très abordable (6 pence), orné d’un beau portrait du maître, ce petit livre ne peut manquer 


d’atteindre son but. 
Suzanne CLERCX, 


(1) E. Schumann, Robert Schumann, Gallimard, 1937, 


s 
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ANNETTE KOLB. Mozart. Traduction D. van Moppes. Paris, Albin Michel, 1938. 
In-16. 343 pages. Fr. 25. 


Tant d’ouvrages nous sollicitent à propos de Mozart — tant de bons ouvrages et aussi, il 
faut bien le dire, tant d’élucubrations admiratives et dépourvues de toute lucidité, — qu’un 
nouveau livre sur Mozart, au premier moment, ne soulève qu’indifférence agacée. C’est que 
tous s’emparent de cette figure fragile. On en fait délibérément l’emblème de toute espèce de 
doctrine ; on le fait passer d’un camp à l’autre. Il est au service des religions, des partis ; on le 
classe parmi telle ou telle famille d’esprits — et des plus opposés —. On le dénature et on le des- 
sert considérablement. 

Le livre d’Annette Kolb impose le silence. Entre les productions les plus savantes et l’abon- 
dance des épithètes admiratives, il occupe un juste milieu ; il est sage et fervent. Annette Kolb 
a profondément mûri en elle l’âme de son héros ; elle a respiré son air natal. Sa documentation 
est sûre, précise, jamais surchargée. Si elle n’oublie rien, elle dégage l’essentiel. On lui est par- 
ticulièrement reconnaissant d’avoir détaché de l’énorme production du musicien, les œuvres 
spirituellement marquantes : celles où, sous la joie, se révèlent noblesse et amertume, celles où 
transperce, sous le jeu mouvant des formes, l’âme fugitive, insaisissable, frémissante. Quelques 
sonates, la symphonie en sol mineur, la Flûte enchantée ont été choisies parmi les joyaux les 
plus purs. 

De l'existence heureuse, puis tragique de Mozart, A. K. dit la substance avec délicatesse et 
un esprit critique dignes d’éloges. Il faut également louer la traduction de D. van Moppès, 
simple et directe — il est vrai que la langue d’Annette Kolb possède, au plus haut degré, ces 
qualités —. La préface de J. Giraudoux est, par sa subtilité et sa ferveur, d’une résonnance toute 
musicale. Préface et ouvrage communient, du reste, dans cette même ferveur. 

Pierre Jean Jouve, qui, dans un article relativement récent (N.R.F., novembre 1937) saisit, 
mais par le dedans, le génie de Mozart, atteint lui aussi la vérité permanente du musicien. La 
Grandeur actuelle de Mozart, tel est le thème qu’il développe. Mozart, desservi par la réussite, 
méconnu dans sa vérité, commence seulement à nous apparaître sous son vrai visage : un visage 
de mort, un visage dur, mais un visage d’archange que « la lucidité et l’acharnement douloureux 
de notre époque » découvrent. 

Comme Annette Kolb, P. J. Jouve montre un Mozart amer, plus près des trébuchements 
humains que de la clarté surhumaiïne, proche de nous par son déchirement. Iln’est plus le 
Mozart de grâce et de charme, le Mozart, enfant fêté par l’Europe entière. P. J. Jouve dégage 
et la pureté de son style et l’actualité de sa pensée ; la matière dure, la matière d’acier qui éclate 
dans les violons, tel est l’aspect fulgurant qui correspond à notre tension interne et qui, du même 
coup, nous révèle la tragique destinée du musicien. 

Le Mozart religieux atteint aussi et dépasse notre époque ; parce que sa religiosité profonde 
parle en lui, plus que lui, et rejoint les régions de sa plus pure musique. 

Tel vit Mozart aujourd’hui. Que sera-t-il demain ? Sa grandeur est d’être de chaque jour. 

S. CL 


CAMILLO ARTOM. GLI ELEMENTI D’ESPRESSIONE DELLA Musica. Turin, 1937. 102 
pp. Lire 8. 


L'auteur passe en revue tous les problèmes techniques que propose actuellement la mu- 
sique ; la dynamique ; les timbres ; les accords ; les gammes ; l’évolution du phénomène tonal 
depuis le moyen-âge jusqu’à nos jours ; la tonalité de l’époque moderne ; le rythme, le mouve- 
ment ; le contrepoint ; les formes de composition ; le style, sont autant de points qu’il traite 
avec un grand souci d’instruire et d’être clair. 


I1 précise à la lueur de l’histoire l’évolution actuelle des problèmes musicaux et trouve plus 
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d’une analogie entre la formation du contrepoint mélodique et l'apparition du contrepoint har- 
monique qui est encore actuellement dans le stade de recherches. 

L'auteur est particulièrement instructif lorsqu'il décrit techniquement la transformation qui 
s’opère à la fin du moyen-âge et au début de la renaissance dans le domaine tonal. Il étaye son 
expérience des problèmes internes, d’une sérieuse connaissance de l’histoire. 

Le même auteur consacre dans un récent numéro de la Rivista musicale italiana, un bref 
article intitule Essenza dei fatti armonici. I1 s’insurge contre la croyance généralement admise 
(et non démentie par Fetis et Riemann dans leurs traités d’harmonie) que les sons harmoniques 
sont à l’origine des accords usités dans le système harmonique moderne. L’hypothèse qu’il 
préconise est basée sur la fusion des sons. Deux sons tendent plus ou moins à se fondre selon 
l'intervalle qui les sépare : les intervalles de grande fusion sont l’octave juste, puis la quinte 
juste, la quarte juste, les tierces et sixtes, majeure et mineure. Les accords de septième, ma: 
jeure et mineure, de neuvième, de seconde, etc., sont nés d’intervalles de petite fusion. Les ac- 
cords seraient issus de cette tendance qu’ont les sons à s’amalgamer. La fusion des sons et le 
degré de fusion des différents intervalles expliquerait la substan ialité plus ou moins grande des 


accords. Telle est, en bref, la théorie exposée par l’auteur. 
SUZANNE CLERCX. 


FRANCIS W. GALPIN. À TEXTBOOK OF EUROPEAN MUSICAL INSTRUMENTS. Londres, 
Williams and Norgate Ltd, 1937. 1 vol. in-8° de 256 pages. 


A mes confrères el amis 

de mon pays et d’ailleurs, 

pour lesquels notre redevance au passé 

est une source d’enrichissement et d'inspiration. 


Placée en tête de son Manuel, cette dédicace résume l’esprit dans lequel M. le Chanoïne Gal- 
pin, l’un des plus éminents spécialistes en la matière, a procédé à la composition de ce traité 
synthétique mais très complet de l’histoire des instruments de musique européens. Écrit en 
style de simple récit, captivant, passionnant, et dans une langue d’une pureté, d’une précision, 
d’une richesse, d’un raffinement extraordinaires, le Manuel est destiné, d’après la préface de 
l’auteur, aux étudiants. Mais par « étudiants », le chanoïine Galpin entend ceux, jeunes ou vieux, 
qui étudient ; et, tout érudit qu’il soit, il s’inscrit le premier, par un geste charmant de frater- 
nité estudiantine, dans cette humble et illustre catégorie. Tempérée, si l’on peut dire, par l’hu- 
manisme le plus achevé, la lumière resplendissante du savoir de M. Galpin n’aveugle pas. Son 
livre n’est pas une déclaration professorale, mais une amicale communication. Aussi le lecteur 
avance-t-il à travers le dédale des origines, des types, des variations des genres, des perfection- 
nements des espèces, avec une facilité, un plaisir, et un profit qui le ravissent et le surpren- 
nent ; la lecture terminée, il constate l’apport précieux que constitue celle-ci non seulement 
pour sa formation musicale, mais aussi pour sa culture générale. 

L'histoire des instruments, c’est l’histoire de la musique, et l’histoire de la musique, c’est, à plus 
d’un point de vue, l’histoire de la civilisation. Ces rapports ont été admirablement saisis et mis 
en relief par M. Galpin. Des hypothèses très vraisemblables, étayées de données certaines, of- 
frent une explication des toutes premières origines : la chute des rocs et des arbres, la résonnan- 
ce des peaux tendues qui sèchent au soleil, donnèrent à l’homme l’idée des instruments de per- 
cussion ; le {wang de l’arc du chasseur lui suggéra les instruments à cordes pincées ; les instru- 
ments à vent virent le jour au bord des rivières, où abondent les roseaux, et dans les champs, où 
ploient les frèles tiges des blés. Les recherches archéologiques, l’étude des peuplades non-civili- 
sées ont apporté des notions précises concernant l’état, il y a au moins six mille ans, des diffé- 
rents types d'instruments que nous connaissons aujourd’hui, à l'exclusion des instruments à 
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cordes frottées, inconnues dans l’antiquité, et provenant vraisemblablement des Indes. Souvent 
l’origine de la musique, ou, du moins, de tel instrument, est expliquée par une légende qui 
renferme un précieux renseignement de détail si elle ne fournit pas, sous des images gracieuses, 
quelque explication profonde. Par exemple, d’après une tradition japonaise, « lorsque la Déesse 
Soleil se fut cachée dans les méandres profonds d’une caverne, les hommes, ne jouissant plus des 
bienfaits de sa lumière, se concertèrent pour implorer son retour parmi eux. A tous leurs ef- 
forts, elle résista, jusqu’à ce que l’un d’entre eux eût pris six arcs de grandes dimensions et, 
fixant leur bois, sur toute sa longueur, en terre, en eût effleuré les cordes de ses doigts. Alors, 
la belle Déesse écouta, et, cadençant ses pas sur ces rythmes séduisants, sortit de sa retraite, 
rendant la lumière — avec la musique, la danse, et le chant — au monde. Ainsi, au mouvement 
et à l’ordre de l’univers, dont les ondes lumineuses sont comme la vie, l’homme répond par le 
mouvement et l’ordre de la musique et de la danse. 

Après le tableau des origines vient — encadrée dans le temps et dans l’espace par les attaches 
géographiques, historiques, littéraires et musicales — la description détaillée de tous les instru- 
ments européens avec, comme point de départ, les sifflets et flûtes des chasseurs de mamouths, 
en os de renne, de cygne, d’oie, en dents de lion, et datant, d’après le Dr. Karl Absolon, qui les 
a découverts en fouillant dans les vastes campements paléolithiques de Moravie, de trente 
mille ans, pour aboutir à l’orgue électronique, aux vingt-cinq millions de combinaisons possi- 
bles, dont la mise au point est toute récente. 

Traiter des myriades d’instruments qui ont existé et qui existent encore exige, ne fût-ce que 
pour écarter la confusion, une méthode rigoureuse. Si, depuis les temps les plus reculés, les 
Chinois ont classé leurs instruments d’après la matière dont ceux-ci sont faits, si les Grecs et 
les Romains, ainsi que les Hébreux et notre Moyen Age, ont procédé en tenant compte du prin- 
cipe producteur du son (instruments à vent, à cordes, à percussion), des spécialistes modernes 
— notamment le savant constructeur d’instruments belge Victor Mahillon, et les éminents 
professeurs allemands Hornbostel et Curt Sachs — d’accord d’ailleurs avec l’usage hindou deux 
fois millénaire, préfèrent ranger les instruments en quatre classes : les autophones, (cloches, 
crécelles, etc.), les membranophones, (tambours), les chordophones, (instruments à cordes), et les 
aerophones, (instruments à vent). M. Galpin adopte une méthode proche de celle de Mahillon, 
mais refuse de suivre MM. von Hornbostel et Sachs dans leur tentative de rendre par une 
formule mathématique les moindres caractéristiques d’un instrument, tentative qui aboutit, 
par exemple, à la formule 111 242 222, pour désigner l’instrument assez simple qu’est le Glocken- 
spiel. 

L’on ne peut songer à reprendre ici, même tant soit peu, la description détaillée, — vraie 
poussière d’érudition — de l’armée d’instruments passée en revue par le Chanoine Galpin. 
Cette poussière de savoir nous montre que les Arabes avaient réalisé dès le 1xe siècle l’orgue mé- 
canique et que le roi Henri VIII d'Angleterre possédait un virginal mécanique, ancêtre du mo- . 
derne pianola. Elle nous apprend que, le premier, Monteverdi introduisit le clavecin dans l’or- 
chestre, que la tension des cordes d’un piano de concert moderne est de trente tonnes. Elle 
nous donne des directives pour faire, d’une pompe de bicyclette, une flûte à piston, nous dit 
que cor anglais est probablement une orthographe fautive, bien que consacrée, de cor anglé, 
et nous renseigne sur le moyen de faire entendre un accord de trois sons sur le cor. 

L’étude pittoresque, voire poétique, des instruments dont les ancêtres ont été mêlés au drame 
de l’histoire n'empêche pas M. Galpin d’examiner en détail les diverses espèces d’instruments 
se rattachant à un genre tout nouveau, je veux dire les producteurs de son électroniques. Il ne - 
faut pas confondre ceux-ci avec les pianos, les violons, dont la sonorité n’est pas créée, mais seu- 
lement amplifiée ou soutenue par l'électricité, et qui permettent cependant de réaliser des 
effets inconnus jusqu’à présent, comme par exemple de prolongér indéfiniment le son du piano, 
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ou d’y réaliser, sur une note donnée, un crescendo, pareil à celui qu’on obtient sur le violon. Les 
instruments électroniques, par contre, tiennent leur principe même de sonorité de l'électricité. 
Divers systèmes ont été employés pour produire le son : la méthode oscillatoire (« ondes Marte- 
not», etc., orgues sans tuyaux, tels que l’orgue Givelet-Coupleux, et celui du poste de radio- 
diffusion parisien « P.T.T. ») ; la méthode électro-magnétique (orgues Hammond), la méthode 
électrostatique (orgues, ainsi qu’effets de cloches et de carillons rendant tous les sons fondamen- 
taux et secondaires). 

Rien que l’idée de critiquer un ouvrage d’une telle beauté scientifique et intellectuelle ré- 
pugne. Cependant, une tentation surgit de cette perfection même, et je ne sais quel démon vous 
pousse à rechercher ce qui pourrait à la rigueur passer pour un défaut. Que M. le Chanoine Gal- 
pin me pardonne de signaler les quelques flaws que voici : M. Galpin ne mentionne pas la harpe 
chromatique moderne (harpes Pleyel) ; sa description de la manière donton jouait du luth (p.94) 
laisse de côté le fait que, d’après les tableaux du xv® siècle, le luth était joué le plus souvent, 
semble-t-il, avec un plectre, à l’époque où il ne servait encore qu’à exécuter des monodies ; en 
parlant de Guillaume de Machaut, qualifié par Prunières de «l’un des grands compositeurs de 
tous les temps », M. Galpin dit simplement qu'il est un « French romance poet (p. 103) ; « la plus 
ancienne musique pour violes » daterait, d’après l’auteur, de la fin du xve siècle (p. 138): à no- 
tre connaissance, les premiers ensemblés écrits expressément pour violes sont les Fantaisies 
anglaises et ne datent par conséquent que de la fin du xvre siècle, tandis que des pièces dans 
lesquelles interviennent les violes et les vièles existent certainement depuis le xrrre siècle (voir 
In saeculum viellatoris, qui figure dans le MS. de Bamberg). 

SAFFORD CAPE. 


FLOR PEETERS. Oudnederlandsche meesters voor het orgel. Les Maîtres anciens néerlan- 
dais pour grand orgue. Un vol. in fol. de 8 pages +115 pages de musique. Ed. H. Lemoine 
et Cie, Paris et Bruxelles, 1938. 


Ce n’est point chose aisée que de composer une anthologie uniquement formée de pièces d’or- 
gue des anciens maîtres néerlandais. En fait, il n’est guère, parmi les musiciens de valeur de 
cette école, que Sweelinck, Luython, Cornet, Macque et Kerckhoven dont on ait conservé des 
œuvres destinées avec certitude à l’orgue et rien qu’à l’orgue. Cela se restreint, en somme, à un 
répertoire assez limité, qui se concentre dans une période tout aussi limitée, à savoir la première 
moitié du xvrre siècle. Ce qui ne veut pas dire qu’avant cela, les maîtres néerlandais n’aient 
point cultivé l’art de l’orgue. Tout tend, en effet, à prouver le contraire. Malheureusement, il 
n’est pour ainsi dire resté aucune trace écrite de leur activité dans ce domaine, et cela pour la 
raison que la pratique de l’orgue était surtout, à cette époque, affaire d'improvisation. Le ré- 
pertoire d’orgue néerlandais de la seconde moitié du xve siècle et du xvie siècle presque tout 
entier doit donc être restitué par voie de présomptions, ce qui n’offre point, au demeurant, de 
difficultés insurmontables, Dans certains cas, comme celui d’Adrien Willaert, on est aidé par le 
titre même du recueil qui prévoit expressément un choix entre la voix humaïne, l’orgue et d’au- 
tres instruments (Ricercari da cantare e sonare d’organo e altri stromenti, 1547). Aïlleurs, on se 
trouve en présence de pièces sans paroles et en parties séparées, que leur mise en partition dé- 
montre particulièrement aptes à une exécution organistique (1). Ailleurs encore, la mise en tablatu- 
re ou l’adjonction d’ornements spécifiquement appropriés à l’orgue trahissent clairement l’inten- 
tion de confier à cet instrument l'interprétation de pièces d’origine vocale (?). En résumé, s’il est 


(1) Exemples : Mesken es hu et Trio d’Obrecht ; Wereldlijk lied et La Martinella d’Isaac. 
(2) Exemples : Ein frühlich Wesen, d’Obrecht, Canzona de Ph. de Monte extraite de la. 
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douteux que certains morceaux antérieurs à Willaert aient jamais été effectivement exécutés 
sur l’orgue, à l’époque où ils ont été composés et rédigés, il n’y a pas l’ombre d’une hérésie dans 
l'affirmation qu’ils auraient pu l’être. Si, par surcroît, leur adaptation actuelle à cet instru- 
ment se réalise sans qu’ils aient à subir la moindre déformation, aucune critique ne peut raison- 
nablement être adressée à l’adaptateur qui s’efforce de faire remonter le répertoire d’orgue un 
bon siècle plus haut que les apparences ne semblent le permettre. C’est dans cet esprit qu’il 
sied d'apprécier l’entreprise de M. Peeters, si l’on désire faire montre d’impartialité à l’égard 
d’un effort qui mérite d'autant plus de considération que la haute compétence et la sensibilité 
raffinée de l’éminent organiste de St Rombaut l’ont induit à un choix sévère, exempt de toute 
concession à la facilité ou au goût peu relevé d’une partie du public. 

Cette sévérité atteint presque l’ascétisme dans la pièce d’Ockeghem, Ut heremita solus, qui 
ouvre le recueil. Toutefois, que l’on ne se décourage pas devant ce noble, mais quelque peu 
monotone maquis de contrepoints, dont on aurait, par ailleurs, tort de croire qu’il est habituel 
au génial maître de chapelle des rois de France. La compensation ne tardera pas à venir, sous les 
espèces du charmant canon à trois voix et à la quarte du même Ockeghem (1) et de la série ravis- 
sante des pièces d’Obrecht, d’Isaac et de Josquin, cette miraculeuse triade d'artistes qui symbo- 
lise, avec Pierre de la Rue et quelques autres de valeur presque égale, le passage du gothique. 
musical au style Renaissance. Ce dernier est représenté avec un doux éclat par trois ricercari 
de Willaert, extraits de son recueil de 1547 : pièces d’une singulière aristocratie, dans lesquelles 
l’arabesque rêveuse du contrepoint atteint un maximum d’élégance et d’harmonieux équili- 
bre. 

Après l’agréable Canzona de Philippe de Monte, on arrive à ce que l’on pourrait appeler les 
grands classiques de l’art organistique néerlandais, à savoir l’illustre Organistenmacher hollan- 
dais Sweelinck, créateur génial de formes nouvelles, dans le développement desquelles il tend 
parfois à un certain excès de cérébralité, et son contemporain Pieter Cornet, organiste des archi- 
ducs Albert et Isabelle, que la publication de ses œuvres dans les Archives des maîtres de l’orgue 
de Guilmant a révélé comme le plus richement doué parmi les organistes de son temps, si l’on 
en excepte l’inimitable choryphée du baroque musical, le ferrarais Girolamo Frescobaldi. De 
ces deux maîtres, M. Peeters reproduit un choix excellent de toccates, fantaisies, etc. qui, placées 
au centre du volume, en constituent sans contredit la partie la plus substantielle en même 
temps que la plus démonstrative. Encore que dii minores, Jean de Macque et A. Kerckhoven 
font à côté d’eux fort bonne figure, l’un avec une exquise Canzon a la francese, l’autre avec un 
prélude et fugue et une fantaisie d’irréprochable tenue. 

Le xvrrie siècle présentait une difficulté plus ou moins analogue à celle qui s’offre pour le 
xvie. En écartant à juste titre les morceaux fugués par trop superficiels de l’organiste-carillon- 
neur Van den Gheyn, il ne restait plus comme ressource à M. Peeters que de puiser dans le 
répertoire des clavecinistes du temps, les J. B. Loeillet, les Raïick, les Baustetter, les J.H. Fiocco, 
dont les morceaux de clavecin pouvaient, au besoïn et sans nul accroc à l’orthodoxie, s’exécuter 
sur l'orgue. De là l’intrusion, dans la partie finale de son anthologie, de pièces délicieuses (Aria, 
Giga, Gavotte, Sarabande) qui se réclament d’un style galant aussi éloigné que possible de la 
manière plutôt savante et, en thèse générale, assez austère de la période antérieure. Ainsi, 
parti du sévère, le recueil aboutit au plaisant, à peine atténué, in cauda, par l’adagio aux ara- 
besques italianisantes de Fiocco. 


tablature de Woltz et publiée d’après la transcription en notation moderne de Ch. van den 
Borren. 

(1) L’'original est une pièce vocale sur ces paroles: Prenez sur moy votre exemple amoureux 
(Cf. K. JEPPESEN, Der Kopenhagener Chansonnier, p. 62), 
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La présentation extérieure du volume est d’une beauté et d’un goût parfaits. Elle fait hon- 
neur, non seulement à l’anthologiste, mais encore à ses éditeurs, MM. Lemoine et Cle et à 
J'imprimeur De Vleeschouwer. 

CH. VAN DEN BORREN. 


HENRY COATES.— PALESTRINA, 1 vol. in 8° de 243 p., publié dans la collection : Tue 
Master Musicrans, éditée par Eric Blom ; Londres, J. M. Dent and Sons, 1938, 4 s. 6 d. 


Il n’est point aisé d’écrire un bon livre de vulgarisation sur Palestrina. La vie de ce maître, 
qui s’est passée tout entière à Rome ou dans ses environs, n’offre, en effet, rien de brillant ni 
de pittoresque. Son œuvre, immense et magnifique, mais presque uniquement orientée vers la 
liturgie, se prête difficilement à des évocations variées, comme serait celle d’un musicien à 
tendances multiformes, engagé plus à fond dans les séductions de la vie profane. 

On peut féliciter sincèrement M. Coates d’avoir franchi l’obstacle et d’être parvenu à traiter 
un sujet ascétique entre tous, non seulement de manière à ne point rebuter l’élite moyenne, 
mais encore à la charmer par la vertu d’un style simple, allant et naturel, exempt de tout pédan- 
tisme et de toute surcharge. D’attachantes illustrations contribuent pour une part à accrocher 
l'attention du lecteur ; pour le surplus, un nombre considérable des citations musicales excel- 
lemment choisies et particulièrement démonstratives du génie de Palestrina, complète à mira- 
cle le récit de la vie et l’analyse de l’œuvre du maître. 

De la bibliographie qui figure à la fin du livre, il résulte que M. Coates est tout à fait au cou- 
rant des dernières investigations relatives à l’existence du grand Prénestin. La façon dont il use 
de ces découvertes frappe tout autant par son excellente ordonnance que par le jugement sain 
qu’elle dénote sur le terrain de la psychologie, singulièrement celle de l’artiste. Comme plus 
d’un parmi ses congénères, à quelque nation qu’ils appartiennent, Palestrina réalise la synthèse 
paradoxale d’un idéalisme absolu et d’un réalisme absolu. L’habile négociant en fourrures qu’il 
devient à partir de son second mariage ne contredit point, en fait, le visionnaire qu’une force 
intérieure pousse irrésistiblement àexprimer le divin dans la langue musicale qui lui sied le mieux. 
Plus encore, il semble bien résulter d’un ensemble de présomptions — et M. Coates insiste à 
juste titre sur ce point — que l’homme âpre au gain que fut Palestrina, l’a été consciemment, et 
tout au moins pour une grande part,au bénéfice de son art, le gain devant servir avant tout à 
l’édition de ses œuvres. 

Cet art, M. Coates le définit en un chapitre (VIII) qui est à coup sûr l’un des meilleurs du 
livre, par la compréhension parfaite de ce que signifie la grande polyphonie religieuse héritée 
du moyen Âge par rapport à notre musique. « La musique liturgique de Palestrina, dit-il entre 
autres, ne représente point la réaction personnelle du compositeur vis-à-vis du contenu expressif 
des textes sacrés, et ne cherche nullement à procurer une émotion toute faite à l’auditeur. Elle 
possède une qualité plus rare, son objectif étant d'évoquer et de développer l’état d’esprit voulu 
chez le croyant. » Plus loin : « Le principe fondamental sur lequel repose le style musical de 
Palestrina est d’essence décorative et trouve sa source dans le plain-chant lui-même...» Et M. 
Coates d’invoquer ici le témoignage de CI. Debussy, lequel a dit, à ce sujet, des choses éton- 
namment clairvoyantes. 

La seconde partie de l’ouvrage, consacrée à l’étude sommaire des messes, des motets, des ma- 
drigaux et autres œuvres de Palestrina, donne une vue synthétique fort exacte de cette énorme 
production. Elle en définit avec beaucoup de clarté les divers aspects et, chose essentielle, elle 
montre, en un langage parfaitement adéquat, en quoi consiste sa beauté et quelles sont les rai- 
sons internes et externes de celle-ci. 

Le seul reproche que l’on pourrait faire à cette présentation de l’œuvre du maître, c’est d’avoir 


76 LES LIVRES SUR LA MUSIQUE 


complètement isolé cette dernière de ses tenants et aboutissants dans le temps et l’espace, au 
risque de laisser croire que Palestrina a pour ainsi dire tout inventé et qu’il est, à ce titre, quasi- 
ment seul de son espèce dans son siècle. Pour prendre quelques exemples, l’idéal qui consiste 
à dare spirito vivo alle parole (faire vivre les paroles par la musique) et qu’exprime l’auteur de la 
messe du Pape Marcel dans une lettre au duc de Mantoue, Guillaume de Gonzague (pp. 22 et 
95), est une notion absolument courante en Europe depuis Josquin des Prez, sous les espèces de 
ce que l’on appelle, au xvre siècle, musica reservata. De même, cette façon d'écrire qui fait 
alterner la polyphonie proprement dite avec l’homophonie, et d’aérer la première par la divi- 
sion des voix en groupes variés (p. 89) apparaît comme un phénomène général, à partir de la 
seconde moitié du xvr® siècle : phénomène de réaction contre le principe de l’imitation libre 
syntaxique poussée jusqu’à ses dernières limites, laquelle avait produit maints chefs-d’œuvre 
dans la période intermédiaire entre Josquin et Palestrina, maïs qui s’était à la longue, démon- 
trée incapable de s’évader d’une certaine opacité créatrice de lourdeur et de monotonie (1). La 
prédilection du maître de Préneste pour l’écriture à cinq voix (p. 144) est, dans un ordre d’idées 
analogue, commune à tous ses contemporains. Les Magnificat basés sur les tons d'église et 
groupés en conséquence sont, de même que les lettres ornées (Aleph. Beth., etc.) par où débu- 
tent les Lamentations (p. 188), monnaie courante à cette époque. Quant au modernisme que 
Palestrina semble manifester dans certaines pièces (p. 145), on serait plutôt tenté de le qualifier 
de modernisme archaïsant, tellement on y retrouve la veine prophétique de Josquin, cet éternel 
moderniste. 

On est surpris de ne voir, dans l’ouvrage de M. Coates, aucune allusion au style vénitien à 
double chœur, dont Palestrina s’est certainement inspiré au moment où il a commencé à se 
détacher de l'écriture traditionnelle des Néerlandais. Il eût fallu, en somme, pour que le maf- 
tre fût situé à sa juste place, attirer l’attention avec plus d’insistance sur ce qui le rattache à 
son siècle. Cela ne l’eût diminué en rien, car il reste, qu’en vrai « homme de synthèse », il a 
réalisé, sur des bases en grande partie extrinsèques, une œuvre incroyablement personnelle dans 
son impersonnalité même : personnelle du fait qu’il a, mieux qu’aucun autre (2), accommodé le 
langage musical de son temps aux fins liturgiques qu’il poursuivait, en incorporant, dans ses 
messes et ses motets, la substance matérielle et l’essence spirituelle du chant grégorien, selon 
des normes d’équilibre où se discerne clairement l’esprit de la Renaissance. 

Quelques observations pour terminer. M. Coates semble ignorer l’existence de la missa parodia, 
cette forme de l'ordinaire polyphonique qui domine toute la seconde moitié du xvr® siècle, et 
que Palestrina a cultivée peut-être avec moins d’assiduité que Roland de Lassus et Philippe 
de Monte, mais qu’il est néanmoins fort loin d’avoir négligé, comme le montre lumineusement 
Peter Wagner (#). Quant à la Missa brevis, dont M. Coates discute bien inutilement le sens (p. 
116), elle est simplement, au milieu d’une foule d’autres du même temps, un exemplaire de ces 
ordinaires que l’on appelait missae breves en Italie (#) et qui formaient un genre spécial en rap- 
port avec les besoins journaliers de la liturgie. — L'auteur juge mal Luca Marenzio en le comp- 
tant parmi les « lesser lights » de l’époque de Palestrina et en plaçant les madrigaux de ce der- 
nier au même niveau que ceux de ce maître, dont on est en droit de dire qu’il marque, avec Mon- 
teverdi, le point culminant du genre. — Pourquoi classer parmi les madrigaux les motets du 


(1) On ne se trompera point en disant que cette réaction signifie, jusqu’à un certain point, 
on retour à Josquin. 

(2) Sauf peut-être Josquin. 

(3) Cf. Geschichte der Messe, I, p. 447, 

(4) CE. WAGNER, op. cil., p. 239, 
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maître sur le Cantique des Cantiques (p. 175), alors que Palestrina lui-même les qualifie fort jus- 
tement de motets, en raison de leur texte latin de provenance biblique ? On oublie un peu trop 
que le terme madrigal ne s’applique, historiquement, qu’à des pièces composées sur un texte 
italien ou sur un texte anglais ! — Enfin, il y aurait des objections à faire à cette assertion que 
la musique instrumentale était, au milieu du xvr° siècle, dans un état de développement relati- 
vement peu avancé (p. 191). Mais ceci est une autre histoire, sur laquelle il serait trop long de 
s'étendre ici (1). CH. VAN DEN BORREN. 


G. SAMSON. PALESTRINA OU LA POÉSIE DE L'EXACTITUDE. En souscription chez Henn, 
4, rue de Hesse, éditeur, Genève. 


L’auteur de cette substantielle étude, thèse d’ordre psychologique sans nulle aridité, d’un 
passionnant intérêt, n’a pas voulu nous donner une nouvelle biographie de Palestrina. S’étant, 
des années durant, penché avec une intelligente ferveur sur les œuvres du musicien de Pré- 
neste, qu’il a étudiées, analysées, disséquées, méditées, et. chantées, il a fini par surprendre 
les secrets de sa technique et de son art. C’est le résultat de ses longues et patientes investiga- 
tions et méditations qu’il nous donne dans son ouvrage. 

Après une introduction sur les données liturgiques et la composition musicale, tissée d’ob- 
servations très pertinentes — celle-ci, en particulier, que La liturgie impose un style — vient 
une étude sur le rôle du cantus firmus et du canon dans la composition palestrinienne. Le 
rôle capital de ce « plain-chant » dans l'inspiration et la technique palestrinienne, à peu près 
ignoré du plus grand nombre, y est excellemment mis en lumière, et maints et maints lecteurs 
seront surpris d'apprendre — tant on a abusé de l’objection des thèmes empruntés à des chan- 
sons — que Palestrina écrivit 43 messes sur des thèmes liturgiques familiers à tous, et qu’il n’en 
écrivit que quatre sur des thèmes de chansons. L’art palestrinien s’avère ainsi, contrairement 
à ce que l’on entend parfois soutenir, ici et là, l'héritier naturel de l’art ecclésiastique traditionnel. 
Sa valeur foncière réside en ceci que, loin de se séparer des plus anciennes traditions liturgiques, 
il y prend pied,s’y attache au point de paraître, à qui le regarde de près, la déduction logique, 
l’évolution normale, nécessaire, de l’art primitif. Le même esprit, d’ailleurs, « informe » et uni- 
fie les compositions libres, qui sont, au jugement de M. Samson, comme l’épanouissement poly- 
mélodique — le « fleurissement » pourrait-on dire — de la psalmodie chrétienne primitive. Suit 
un chapitre très fouillé sur les rapports du mot et du son, où sont, en particulier, élucidées et 
exposées de maîtresse main les questions primordiales de la valeur accentique du mot et de la 
fonction musicale du texte. Pour les musiciens du moyen âge, et pour Palestrina, ce sont les 
mots qui communiquent à une mélodie son rythme ; le mot a deux valeurs : une valeur ryth- 
mique, une valeur signifiante. Or, c’est par sa valeur rythmique qu’il est le plus conforme à 
l’objet. Voilà ce que les vieux maîtres ont compris et ce que n’ont pas compris les musiciens, 
des âges suivants, pour qui les textes finirent par perdre insensiblement le contact avec l’objet 
et qui, à cause de cela, eurent leur part de responsabilité dans le mouvement de décadence de la 
musique d’église. Question particulièrement délicate et subtile exigeant de quiconque veut 
l’aborder, un sens aigu et sagace de réflexion, une observation microscopique du travail de 
composition et une expérience personnelle de ce travail, étude capitale, aussi, puisque les con- 


(1) Notons encore que le nom antique de la Ville de Palestrina n’est pas Praenestinum (p.27), 
mais Praeneste ; que, p. 112, ligne 4 en remontant, il faut lire second « Kyrie » au lieu de third 
« Kyrie » ; que, dans la première ligne de la citation musicale de la p. 120, il faut lire Sion au 
lieu de Sia. 
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clusions qu’elle motivera décideront de l’attitude de l’interprète chargé de faire exécuter ces 
œuvres. 

Une fois la technique palestrinienne bien disséquée, M. Samson s’applique à situer cette 
musique dans l’évolution de l’architecture musicale. Et à cet égard-là, les messes de Palestrina 
lui semblent poivoir être considérées comme le trait d’union entre la monodie primitive et la 
fugue de Bach. Il y voit même comme la préfiguration du « développement » si cher aux grands 
symphonistes du xvirie siècle. Au demeurant — et c’est là une idée chère à M. Samson — l’ou- 
vrage montre quel grand profit pourraient tirer les compositeurs modernes de procédés de 
composition tombés en désuétude et susceptibles de reprendre vie. Aucune étude — pas même 
le beau traité de M. d’Indy — n’a jusqu’à présent tiré au clair le système de composition ap- 
pliqué à la messe par les polyphonistes héritiers des vieux musiciens liturgistes. M. Sam- 
son prétend que tout en parlant une langue musicale qui est et doit rester la nôtre, résolu- 
ment, en doit, sur les formes, demander aux polyphonistes des indications et des suggestions 
précieuses et fécondes. En cela, l’étude de M. Samson constitue un développement de certains 
articles du motu proprio de Pie X, simple code qui ne fait que poser des principes, qu’établir 
des jalons. Le chapitre sur l’esprit propre de l’art palestrinien est fait de considérations révéla- 
trices de l’état d’âme de Palestrina à propos de ses intentions symboliques. S’il est vrai que, 
parmi les qualités du parfait liturgiste, figurent en bonne place l’à-propos et la convenance, nul 
comme Palestrina n’a droit à cet éloge — le plus enviable de tous les éloges pour un musicien 
d'église. Aussi, doit-il, en toute équité, être cité comme un modèle exemplaire, non seulement 
en tant que maître musicien, mais en tant qu’artiste chrétien préoccupé de se plier rigoureu- 
sement aux exigences cultuelles les plus spécifiques, tout comme s’efforçaient de le faire les 
compositeurs de monodies du moyen âge. : 

Du symbolisme, M. Samson passe au style palestrinien proprement dit. Utilisant toutes les 
données que son travail sur la technique lui a fournies, il en déduit la caractéristique essentielle 
de la composition palestrinienne : l’objectivité. Soucieux, par dessus tout, de ne pas s'exprimer 
lui-même, de ne pas étaler son moi, ou, au contraire, par le louable dessein de faire exactement 
ce qui convient, Palestrina nous offre un exemple accompli de détachement. L’homme, en lui, 
a montré, certes, qu’il n’échappait pas à l’inexorable loi de l’hkumana fragilitas, mais le musi- 
cien, ne prête à aucune réserve. Éclairé et guidé par une esthétique rationnelle et nourrie 
de tradition, Palestrina trouve naturellement l’attitude qui s'impose, et il suit spontanément 
la voie lumineuse tracée par les musiciens des âges précédents qu’il connaît et révère. L’objec- 
tivité règne donc en reine incontestée dans la musique palestrinienne. Dès lors, elle doit 
aussi présider à l'interprétation de cette musique. Et c’est le chapitre final de l’ouvrage. 

Fidèle aux traditions en honneur à la maîtrise de la cathédrale de Dijon, célèbre parmi les 
plus célèbres, et, semble-t-il, désireux de les justifier, M. Samson a consacré à ce chapitre toute 
l'ampleur souhaitable. Tout chef de chœur lui en saura gré, car il n’est pas rare qu’on marche 
un peu à l’aveuglette en ce domaine — qui est un peu un jardin fermé, piétiné parfois hélas! — 
de l'interprétation de la musique palestrinienne. 

I examine successivement toutes les questions quiintéressent l’exécution : le rythme, le tempo 
les nuances, la battue, etc. Et comme M. Samson n’est pas homme à reculer devant ses respon- 
sabilités, il ne craint pas de discuter sur chacun de ces points les assertions des annotateurs de 
Palestrina, de démontrer, à l’occasion, la fragilité et la caducité de leurs indications qu'il juge, 
parfois, avec une franchise un peu rude, parce qu’il les estime d’autant plus pernicieuses 
qu’elles sont plus précises et plus nombreuses. Après quoi, il pose les principes, à ses yeux 
incontestables, d’une exécution qui veut et doit toujours être respectueuse. 

Tel est, dans ses grandes lignes, cet ouvrage, enrichi — il convient de le bien souligner — de 
très nombreux exemples musicaux, écrit dans une langue d’un bout à l’autre limpide, accessi- 
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ble à tous, même quand il s’agit de dissection et d’analyse. C’est en musicien et en homme qu’il 
a regardé Palestrina et qu’il a entrepris cette étude du travail constructif de ses œuvres, 
en vue d'appréhender l'âme même de l’architecte à travers les principes techniques qu’il invente 
ou qu’il accueille. En somme, il s’agit de recherches sur la psychologie palestrinienne, basée 
non sur des données biographiques, mais sur l’œuvre du musicien, sur l’âme même du musicien, 
telle qu’elle se montre dans son œuvre. 

Cet ouvrage ne rencontrera-t-il que des approbations ? Je ne le crois pas et … je ne le souhaite 
pas. Un homme, un artiste, surtout, qui ne suscitent pas la contradiction risque fort de n’être 
qu’un personnage médiocre. Le présent travail de M. Samson remue trop d'idées, il soulève 
trop de problèmes auxquels il donne des réponses si neuves, si indépendantes que d’aucuns le 
jugeront, d’ici, de là, un tantinet révolutionnaire. Il bouscule aussi trop de positions qu’on 
croyait de tout repos, il s’attaque à trop de lieux communs, pour n’effaroucher point, et ne 
pas heurter même ceux qui trouvent très commode de suivre les sentiers battus, de s’accommoder 
de vieilles routines, et qui aiment bien se laisser bercer par elles et répugnent à priori à des 
vues et aperçus nouveaux, même solidement étayés. 

Puis-je taire que MM. Henn — éditeur de la lignée des éditeurs artistes des temps passés — 
préparent une édition fort belle, digne tout à la fois du prince de la musique qu'était Palestri- 
na et de la substantielle et magnifique étude que lui a consacrée M. Samson. 

I. DuPonT. 


ERNST FERAND,. DIE IMPROVISATION IN DER Musik. EINE ENWTICKLUNGSGESCHICHT- 
LICHE UND PSYCHOLOGISCHE UNTERSUCHUNG. Zurich, Rheïn-Verlag, s.d. 


L’improvisation n’est généralement envisagée que comme une forme très accessoire de la 
pratique musicale. On ne l’y trouve plus, d’une manière régulière, qu’à l’église, où l’organiste 
remplit de la sorte les intervalles du chant liturgique, des motets et des cantiques ; encore l’or- 
ganiste la remplace-t-il fréquemment par l’exécution de morceaux choisis sans grand discerne- 
ment et d’ailleurs en contradiction formelle acec les dispositions rituelles (?). Il y a un peu plus 
d’un siècle, l'improvisation tenait dans la pratique une place beaucoup plus importante. On 
improvisait en public comme on jouait des compositions imprimées, tel Beethoven, dont le ta- 
lent d’improvisateur était célèbre (des contemporains vont jusqu’à dire, chose à peine croya- 
ble, que ses improvisations dépassaient en beauté ses compositions). 

Mais il suffit de réfléchir pour se rendre compte que l'improvisation, dans le sens le plus éten- 
du du mot, prenait en réalité une place énorme dans la pratique musicale ancienne. Les vieux 
luthistes ne se bornaient pas à exécuter, telle quelle, la note écrite, mais l’ornaient en «diminuant» 
(comme faisaient encore les violonistes de l’orchestre de Lully!), ornementation qui finit par 
s’incorporer au style musical lui-même, ce qui a permis de dire que la riche ornementation 
mélismatique de Bach tire partiellement sa source de la fantaisie improvisatrice des luthistes 
du xve et du xvr° siècle, Même chose de la réalisation da prima vista de la basse chiffrée, l’ac- 
compagnateur au clavecin ne se bornant pas à une réalisation accordique, mais reliant ces ac- 
cords par une figuration qui, en l’espèce, n’était autre chose qu’une improvisation « sur la base 
de la basse ». Les expressions même dont se servent les monodistes florentins, s’en référant « al 
arbitrario », « al giudizio del suonatore », caractérisent cette liberté Même dans l’exécution 
de la partie principale, la fantaisie improvisatrice ne perdait pas ses droits : un Corelli, exécutant 
ses sonates, la brodait avec des mélismes intercalaires. Plus près de nous encore, dans la période 


(1) Cf. notre article « l’Organiste improvisateut », in Musica sara (Malines), juin 1938. 
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préparatoire de l’école viennoise, quand on considère, par exemple, la notation squelettique des 
petites compositions à deux parties de Philippe-Emmanuel, laissant entre elles des vides mani- 
festes, il est difficile de se figurer que cela n’était pas « rempli » par l’instrumentiste à l’aide 
d’accords pleins ou de mélismes qui,encore une fois, se ramènent au principe de l’improvisation. 

Cependant, celle-ci n’a point encore, que nous sachions, fait l’objet d’un travail spécial sé- 
rieux. Elle n’est jamais envisagée qu’en passant, mêlée à d’autres éléments. Ce travail spécial, 
M. Ferand vient de nous le fournir en un volume dont l'importance (x1v-464 pp.) paraît, à pre- 
mière vue, disproportionnée avec le sujet. Elle ne le paraît plus quand on envisage l’ampleur 
avec laquelle l’auteur a conçu ce dernier, qu’il étudie dans son principe, dans sa psychologie, 
son esthétique et dans toutes ses applications dans le temps et dans l’espace, en y comprenant 
tous les peuples et toutes les races. On se demande même si, captivé à ce point par son sujet 
(aventure est commune), l’auteur n’y fait pas entrer, arbitrairement, les éléments qui le dé- 
passent, 

L'Introduction est des plus intéressante. L'auteur y établit les limites du sujet, étudie la 
psychologie de l’improvisateur qui, le plus souvent, ne sait pas lui-même où son imagination 
va le conduire, ainsi que les conditions de cet art spécial. Le premier chapitre est consacré à l’im- 
provisation chez les peuples primitifs et chez les exotiques contemporains, dans l’antiquité clas- 
sique (notamment le drame grec) ; puis viennent les formes nombreuses de la même pratique 
dans le chant de la primitive Église et dans le chant grégorien (on imagine ce qu’il devait entrer 
d'improvisation dans la « jubilation » alléluiatique). Les trois chapitres suivants (au total 160 
pp.) sont d’une haute importance. L'auteur y évoque les interventions nombreuses et diverses 
de l’improvisation dans les multiples aspects de la polyphonie vocale du moyen âge à son épa- 
nouissement suprême au xvi° siècle. Il y a là une foule de renseignements, de citations attestant 
une connaissance approfondie du sujet, d’hypothèses qui font penser. 

Là s’arrête M. Ferand en ce qui concerne la musique vocale. Cette limite n’est-elle pas arbi- 
traire et l’auteur n’aurait-il pu retrouver aujourd’hui des exemples de l’improvisation vocale 
(étant donnée surtout l’ampleur de conception qu’il donne à ce principe) dans le floklore con- 
temporain par exemple ? Le « jodeln » (pour ne parler que de lui) ne comporte-t-il pas une part 
énorme d'improvisation ? Dans la chanson populaire, celle-ci s'étend parfois même au texte. 
Par exemple, chez les dentellières de Bailleul, dont Coussemaker transcrivit les chansons, 
chaque couplet correspondait à l’exécution d’une maille ; si, à la fin de la chanson, le travail 
n’était pas terminé, on improvisait les couplets encore nécessaires. 

La seconde partie du livre est consacrée aux instruments, populaires et artistiques, notam- 
ment au clavier et aux cordes pincées. On sait qu’avec ces derniers, l’improvisation résulte 
de la brièveté même des sons. Le joueur de shamisen japonais (nous l’avons entendu nous-même), 
comme le cithariste antique, remplit à l’aide d’ornements improvisés les notes tenues par le 
chanteur qu’il accompagne. Ici aussi, l’auteur analyse consciencieusement les applications mul- 
tiples de l'improvisation dans les périodes anté-classiques et classiques, dans la « diminution », 
limitation, etc. En passant, il s’occupe du mystérieux recueil dit « des Basses-danses de Margue- 
rite d'Autriche », à la Bibliothèque Royale de Bruxelles, que nous avons publié autrefois pour 
la Socété des Bibliophiles de Belgique et dont la lecture rythmique demeure un mystère im- 
pénétrable. Nous avions envisagé, entre autres, l'hypothèse d’une succession de notes-repères 
qui auraient été reliées par l’instrumentiste à l’aide de mélismes improvisés. 

Dans cette partie encore, M. Ferand s’occupe particulièrement de la période classique. La 
période moderne, où l'improvisation a disparu comme principe, aurait pu cependant lui four- 
nir des éléments intéressants. On sait quelle importance César Franck, professeur de la classe 
d'orgue au Conservatoire de Paris, donnait à cet art qui, ainsi que nous le disions, entre dans 
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les attributions de l’organiste d'église. Il parle à peine du « jazz » (que nous n’aimons pas 
mais qui n’enest pas moins un fait) et ne cite même pas ce terme de «hot» qui sert précisément, 
à caractériser le jazz improvisateur. Il y aurait eu lieu, aussi, de citer les discrètes improvisations 
intercalaires par lesquelles certains virtuoses (particulièrement M. Arthur Rubinstein) ont cou- 
tume, au concert, d'amener la tonalité du morceau qui va suivre. Nous eussions voulu, enfin, 
voir citer le fameux componium du Musée du Conservatoire de Bruxelles (n° 456), pièce unique 
constituant, à coup sûr, le seul exemple de l’improvisation mécanique. Par une action fondée 
positivement sur la loi du hasard, cet instrument improvise, sur un thème fondamental, des 
variations dont les possibilités sont pratiquement inépuisables. V. Mahillon a calculé qu’en ad- 
mettant qu’il jouât sans discontinuer, chaque variation durant dix minutes, il faudrait 138 
trillions d'années pour épuiser toutes les combinaisons possibles | 

Le bel ouvrage de M. Ferand, illustré de nombreux exemples notés, se termine par une bi- 
bliographie et des tables des sujets et des noms cités, comprenant des centaines d’articles. 

Ernest CLosson. 


G. BREAZUL. COLINDE CULEGERE INTOCMITA Cu desene de Demian, Bucarest, Fun- 
data culturala regala Principele Carol, 1937. 


M. G. Breazul est un des représentants les plus distingués de la musicologie roumaine. Son 
domaine particulier est le folklore musical national, auquel il a déjà consacré toute une série 
de publications. Celle que nous avons sous les yeux est la plus importante. Les « colinde » sont 
les chants relatifs à la Noël et aux fêtes accessoires, religieuses et civiles, qui en dépendent. 
Voici, du reste, les divisions de l’ouvrage : 1. Colinde, chants de Noël en général ; 2. Cantece 
de stea (du latin stella, étoile), chants des porteurs d'étoile, les enfants qui vont quêter de porte 
en porte le jour des Rois, trois d’entre eux costumés en rois mages, le petit cortège précédé 
d’un enfant portant au bout d’une perche une étoile, qu’il fait tourner à l’aide d’une ficelle (l’usa- 
ge est également connu en Belgique, en Allemagne, en Russie) ; 3. Vicleimul, petit drame litur- 
gique sur la Nativité, joué de maison en maison par de petites troupes organisées à cette oc 
casion. 4 ; Colinde de anul nuo, chants de Nouvel An ; 5. Plugusoruë « petite charrue ». Ce même 
jour du Nouvel An, des enfants vont quêter de porte en porte, munis d’une petite charrue (al- 
lusion au labourage symbolique opéré au 11° siècle à la prise de possession du pays par l’empe- 
reur Trajan) ; 6. Sorcova, baguette ornée de rubans et de fleurs artificielles avec laquelle les 
enfants vont, le jour de l’An, porter leurs vœux ; 7. Vasilca, tête de porc ornée de rubans, de 
verdure et de fleurs qu’on promène le jour de la saint Basile orthodoxe, Les divisions suivantes 
se rattachent au cycle de Pâques ; 9. Salcia, branches de saule offertes aux fidèles le jour des 
Rameaux, comme chez nous le buis ; 10. Lazarelul, chants du samedi de Lazare, jour férié ; 11. 
Colinde de florii, chants du jour de Pâques fleuries ; 12. Colinde de pasii, chants de Pâques. 

Chaque pièce est notée avec tous ses couplets, parfois très nombreux. Les mélodies sont de 
la plus grande variété, allant de quatre à cinq notes jusqu’à une extrême complexité. Tous les 
modes y sont représentés, y compris les anciens modes liturgiques. Quelques-unes offrent le 
pas de seconde augmentée propre au chant oriental, On termine parfois sur les deuxième, 
troisième et cinquième degrés. La mesure est d’une complexité extrême, avec de fréquents 
exemples à cinq temps. Le plus grand nombre ont de courts refrains, parfois au milieu même 
de la mélodie. 

Outre la notation habituelle, l’auteur utilise, pour chaque pièce, les signes liturgiques de l’an- 
cien royaume roumain, encore utilisés dans les séminaires et qui n’ont rien de commun avec la 
notation solemnienne. Nous croyons y retrouver les aspects de la notation neumatique byzan- 
tine, telle que nous la montrent les anciens manuscrits. 
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L'ensemble forme un fort volume de 450 pages, orné de jolis dessins polychromés du dessi- 
nateur roumain Demian. 
Ernest CLosson. 


ROSAMOND E. M. HARDING, PH. D. OriGINs oF MusicAL TIME AND EXPRESSION. 
Londres, Oxford and University Press, 1938. 


L'auteur de cet ouvrage est une des meilleures élèves de l’éminent musicologue anglais Ed- 
ward J. Dent. Le livre contient, en réalité, quatre études différentes, la première sur Le Métro- 
nome et ses prédécesseurs ; la deuxième sur L’Imitation des instruments de musique par d’autres 
instruments et par la voix ; la troisième sur Le Tuyau de diapason en Angleterre, ; la quatrième 
sur L’Origine et l'Histoire du forte et du piano, du crescendo et du diminuendo. Les deux pre- 
mières sont les plus importantes. 

Ces divers sujets sont traités avec la plus grande conscience et une parfaite rigueur scienti- 
fique, une connaissance parfaite des sources anciennes et modernes en toutes langues. Nous 
apprécions particulièrement l’abondance (d’un réalisme tout anglais) des exemples musicaux, 
des reproductions de manuscrits et d'éditions anciennes, des tableaux de tout genre qui émail- 
lent le texte et qui donnent au livre un caractère éminemment suggestif. 

L’histoire du métronome est prise à partir des suggestions du moine Zacconi à la fin du xvi° 
siècle. Peut-être l’auteur aurait-elle pu citer, ici, le scabellum, appareil adapté au pied et à l’aide 
duquel, dans les périodes antérieures au xvi® s., le chef du chœur battait la mesure, ou, plu- 
tôt, indiquait les temps. À propos du métronome, Melle Harding reproduit un long et curieux 
extrait du chapitre sur l’art du chef d’orchestre ajouté par Berlioz dans la seconde édition de 
son Traité d’orchestration. L'auteur de la Damnation de Faust y parle, avec admiration, d’un 
métronome électrique imaginé par un nommé Verbrugghen (Me! Harding écrit erronnément 
« Van Bruge ») et qu’il vit fonctionner au Théâtre de la Monnaie. Ni Fétis, ni Grégoire, ni 
Isnardon (dans son Histoire du théâtre de la Monnaie) ne parlent de ce Verbrugghen et de 
son invention. Rappelons que Berlioz vint à Bruxelle, en 1842 et en 1855 ; c’est donc dans 
une de ces deux années qu'il dut avoir connaissance du métronome électrique. Ajoutons encore 
que cette idée ne fut pas abandonnée en Belgique. Le Musée du Conservatoire de Bruxelles 
possède, sous le n° 2045, un appareil compliqué sur pieds imaginé par un nommé Paul Samuel, 
dit « batteur de mesure électrique ». 

L’étude sur l’imitation instrumentale et vocale des timbres (vielle, cornemuse, luth et harpe, 
cor de chasse, tambour, trompette) est également très curieuse et bourrée d'exemples musicaux. 
L'auteur s’y appuie notamment sur les travaux de Curt Sachs. Enfin, l’histoire du nuancement 
dymanique n’est pas moins intéressante ; on y voit notamment l’évolution lente et hésitante 
vers les signes actuels. 

Chaque article est suivi de la bibliographie du sujet. Nous y constatons toutefois, non sans 
étonnement, l'absence du nom de Victor Mahillon et de son classique Catalogue du Musée du 
Conservatoire de Bruxelles. 


Ernest CLosson. 


WILIBALD GURLITT. DER GEGENWAERTIGE STAND DER DEUTSCHEN MUSIKWISSEN« 
SCHAFT, 1 vol. in-8° de 82 pages (Tiré à part de la Deutsche Vierteljahrschrift für Lite- 
raturwissenschajt und Geistesgeschichte. Jahrgang XVIIL Halle-Saale, Max Niemeyer, 
1938.) 


Voici une vue panoramique de large envergure sur l’état actuel de la musicologie allemande. 
Nul n’était plus qualifié pour la faire complète et däns un esprit d’entière objectivité, que l’an- 
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cien professeur de l’Université de Fribourg-en-Brisgau, l’animateur dévoué de l’un des sémi- 
naires les plus féconds que l'Allemagne ait vu fonctionner depuis la guerre de 1914-1918. 

Il s’agit, en fait, d’une bibliographie méthodiquement ordonnée, qui témoigne de la volonté 
de rendre justice à qui mérite justice et de n’user de la critique que dans une forme sereine, 
exempte de toute vaine polémique : vade-mecum sans la connaissance duquel il est impossible 
à un apprenti-musicologue au seuil de ses études, de faire de la besogne sérieuse et fructueuse. 

La production musicologique allemande de ces dix dernières années est énorme et de portée 
considérable. Elle touche à tous les domaines, depuis l’acoustique, la psychologie $t l’esthé- 
tique jusqu'aux recherches locales les plus modestes et les plus minutieuses. Dai #son désir 
d'éviter le reproche de myopie, M. Gurlitt n’a pas hésité à jeter, par moments, un : :gard sym- 
pathique au delà des frontières et de mentionner des activités étrangères, dans la mesure où 
elles pouvaient, sans forcer les choses, entrer dans le cadre de sa monographie. C’est ainsi, pour 
ne citer que des exemples relatifs à la Belgique, qu’il cite avec avantage le livre de M. E. Closson 
sur Les jacteurs d'instruments en Belgique (1935) et l’Algemeene Muziekgeschiedenis du Prof. 
d’Utrecht A. Smyers (1938), à laquelle ont collaboré le soussigné, le Prof. Van der Mueren, de 
l’Université de Gand, et le Dr Lenaerts, d'Anvers, et, dans le paragraphe relatif au rendu de la 
musique ancienne, les interprétations du groupe bruxellois Pro Musica Antiqua (Directeur : 
M. Safford Cape), dont il a pu juger par des émissions radiophoniques. 

Ch. v. D. BORREN. 


STEPHAN ZWEIG. GEORG FrIEDRICH HäNDEL’s OPsTANDING. Amsterdam, Wereld- 
bibliotheek-Vereeniging, 1 vol. in-16 de 45 pages, 1939. 


Récit — délicatement romancé par Stephan Zweig et fort bien traduit en néerlandais par R. 
P. Sterckenburg — de l’attaque d’apoplexie qui terrassa Händel en 1737, de sa guérison ines- 
pérée, des années de déboires qui suivirent l’insuccès de Saül et d'Israël en Égypte, et de la 
e« résurrection » (opstanding) provoquée en lui par le texte du Messie: résurrection dont les 
échos se prolongèrent jusqu’à sa mort, en 1759. Charmant petit livre, d’une présentation typo- 
graphique et décorative en tous points dignes de la belle et touchante histoire contée par l’émi- 


nent écrivain. 
Ch'2v. p°B: 


AMÉDÉE GASTOUÉ. LE CHANT GALLICAN. 1 brochure grand in-8° de 63 pages. Ex- 
traite de la Revue du chant grégorien ». Grenoble, Librairie S.-Grégoire, 1939. 


D’après la définition de l’auteur, l’expression « Chant gallican » désigne «la mélodie et le ré- 
pertoire des anciennes liturgies usitées dans la Gaule franque jusqu’à la fin du vue siècle et 
encore quelque peu au siècle suivant. C’est, en effet, par suite des édits royaux de cette époque, 
surtout ceux de Pépin le Bref, que ces liturgies furent abolies, s’unifiant en celle de Rome ». 

Comme la cantilène liturgique ne bénéficiait pas encore, à cette époque lointaine, d’une no- 
tation permettant d’en conserver le souvenir précis, on n’a d’autre moyen de retrouver la trace 
du chant gallican dans la liturgie romaine unifiée, que de procéder par présomptions. C’est ce 
que fait M.Gastoué dans cette.étude, qui témoigne d’une connaissance approfondie du sujet, en 
même temps que d’une grande subtilité dans la recherche, parmi l’immense répertoire grégorien, 
des éléments qui peuvent être considérés comme des résidus du vieux chant gallican. Nous ne 
pouvons le suivre ici dans le dédale de ses démonstrations ; mais ce que l’on peut affirmer, 
c’est que celles-ci sont d’autant plus solidement étayées que, loin de se cantonner dans le do- 
maine de la théorie, elles s'appuient sur un nombre imposant d'exemples pratiques respecti- 
vement empruntés à la messe, à l'office et aux hymnes, 
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« L'étude musicale des pièces que nous avons présentées, conclut M. Gastoué, confirme bien 
qu’il y a, dans le chant de l’Église latine, un dialecte musical, proche sans doute du grégorien, 
mais plus encore de l’ambrosien et surtout du wisigothique, et avec des caractères de style, 
des motifs, des tournures mélodiques qui lui sont propres : la personnalité du chant proprement 
gallican est donc indéniable ». Remarquons en terminant, que l’auteur tient cette brève mono- 
graphie pour un simple travail d'approche, en attendant que le dépouillement minutieux de 
toute une série de manuscrits anciens permette de dresser un catalogue aussi complet que 
possible des pièces gallicanes conservées. 

Ch. v. D. BORREN. 


D: ERNST FRITZ SCHMID. DIE ORGELN DER ABTEI AMORBACH : IHR BAU UND IHRE 
STELLUNG IN DER MUSIKGESCHICHTE DES ODENWALDKLOSTERS. Buchen, Bezirksmuseum, 
1 vol. in-8° de 78 pages, 1938. 


On ne pouvait attendre, de l’auteur des deux sfandard-books sur la musique de chambre de 
C. Ph. E. Bach et sur les ancêtres de Joseph Haydn, que du travail de bonne qualité dans cette 
monographie relative aux orgues de l’abbaye d’Amorbach, en basse Franconie. Travail précis | 
et minutieux, embrassant la longue période qui s'étend des derniers siècles du moyen âge à 
nos jours. Tout ce qui concerne les orgues, les organiers et les organistes de ce couvent y est 
étudié de la façon la plus intelligente et présenté dans une forme aussi agréablement familière 
que rigoureusement méthodique. Aussi ce petit ouvrage fourmille-t-il de renseignements pré- 
cieux sur quantité de choses, en ordre principal sur la disposition et les ressources particulières 
des différents orgues utilisés au cours des siècles dans cette communauté religieuse. Comme 
détails intéressants, dans d’autres domaines, notons, par exemple, qu’au début du xvirr® 
siècle, le répertoire de l’abbaye comprenait des œuvres de Pierre Antoine Fiocco, maître de 
chapelle de la Cour de Bruxelles (p. 26 et notes 85-86) ; que l’organiste Peter Magnus (milieu 
du xvine siècle), qui s’occupait également de gravure musicale, avait été s’instruire dans cette 
branche auprès de Claude Renard, qui, venu de Liège, était allé s’établir à Mayence (p. 34 
et note 114) ; que l’orchestre attaché au couvent usait de clarinettes dès 1736 (p.-35). 

Ch. v. D. BORREN. 


DENIJS DILLE. BÉLA BARTOK. Standaard-Boekhandel, Brussel, 1939. 1 vol. in-8° 
de 103 pages. 


M. Dille est actuellement, en Belgique, l’un des esprits les plus ouverts au modernisme mu- 
sical. Il n’en est aucun, en effet, qui en ait abordé l’étude avec un parti-pris plus accentué d’ap- 
profondissement, et une autorité plus solidement étayée pour déterminer la valeur relative de 
ses diverses manifestations. Ecrivain de race, disposant d’un vocabulaire nuancé à souhait, 
il a tout ce qu’il faut pour exprimer avec le maximum de finesse et de relief les impondérables 
d'ordre inédit qu’impliquent par définition les formes d’art dues à l'imagination des novateurs. 
Aussi ne faut-il pas être surpris si l'ouvrage qu'il consacre au maître hongrois — l’un des repré- 
sentants les plus incontestablement éminents de la musique d’aujourd’hui — répond en tout 
et pour tout à ce que l’on attend d’une initiation de ce genre. 

L'étude de l’œuvre de Bartok est précédée d’une présentation de l’homme qui aide puissam- 
ment à comprendre l’œuvre, par ce qu’elle apporte de précisions sur la pensée du maître : pensée 
qui est celle d’un musicien conscient, qui sait ce qu’il veut et où il va, et dont les conceptions 
intellectuelles se réflètent vigoureusement dans sa musique, au point qu’à certains moments, 
le cerveau organisateur tend parfois à l’emporter sur les données de l'instinct. Montrer le mé- 
canisme évolutif de cette conscience dans ses rapports avec le processus créateur de l'artiste ; 
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achever la démonstration par l’analyse fouillée d’oeuvres caractéristiques : telle est la tâche 
que M. Dille s’est assignée dans la seconde partie de cet ouvrage de haute pensée, dont il faut 
souhaiter qu’il soit traduit sans tarder du flamand en français et dans d’autres langues, s’il 


se peut. 
Ch. v. D. BORREN. 


MÜNCHENER CHARAKTERKÔPFE DER GoTiK, herausgegeben von ALFRED-HUBERTUS 
BOLONGARO CREVENNA, unter Mitwirkung von KARL SCHOTTENLOHER 
und BERTHA ANTONIA WALLNER. Munich, Hugendubel, 1 vol. in-8° de 106 pages. 


Charmant ouvrage de vulgarisation, agréablement imprimé et illustré, dans lequel M. Bolon- 
garo Crevenna a réuni sept monographies relatives à des personnages illustres qui ont vécu 
et œuvré à Munich à la fin du moyen âge et aux débuts des temps modernes, à savoir : un chro- 
niqueur (Joerg Kazmair), deux musiciens (Konrad Paumann et Ludwig Senfl), un architecte 
(Joerg von Halsbach), un médecin (Johann Hartlieb), un peintre-sculpteur (Erasmus Gras- 
ser) et un imprimeur (Hans Schobser). 

Les chapitres respectivement consacrés à l’organiste aveugle Paumann, qui joue un rôle 
si important dans l’histoire des origines de la musique d’orgue, et à Senfl, le représentant le 
plus génial du lied polyphonique allemand, ont été confiés au Dr B. A. Wallner, qui s’est ac- 
quittée de sa tâche avec cette précision, cette exactitude et cette simplicité dans l’exposé verbal 
qui caractérisent tous ses travaux antérieurs. Son étude relative à Senfl était vraisemblablement 
déjà rédigée, au moment où ont paru les premiers volumes des Œuvres Complètes de ce maf- 
tre, dans l’édition entreprise en commun par les musicologues allemands et les musicologues 
suisses : sinon, elle n’eût pas manqué de mentionner dans sa bibliographie — par ailleurs si com- 
plète —cette publication qui fait événement et dont la suite est attendue avec impatience par 


tous les admirateurs de ce grand musicien. 
CH. v. D. BORREN. 


MARC PINCHERLE. MUSICIENS PEINTS PAR EUX-MÊMES : LETTRES DE COMPOSITEURS 
ÉCRITES EN FRANÇAIS (1771-1910). Paris, Pierre Cornuau, 1 vol. in-8° de 251 pages, 1939. 

M. Pincherle fait débuter son Avant-Propos par ces lignes significatives : « Je n’apprendrai 
à personne que nous vivons des temps troublés, où les collections d’autographes sont exposées 
à bien des risques. C’est ce qui m’incite à publier une partie de la mienne afin que, les originaux 
détruits ou dispersés par quelque accident, leur substance demeure, et puisse servir ». 

Poursuivant la tradition inaugurée en France par J. G. Prod’homme, dans ses Écrits de 
Musiciens, XVe-XVIII® siècles (1912) et J. Tiersot, dans ses Lettres de Musiciens écrites en 
français (1924-1936), il présente, dans cet ouvrage, en les faisant précéder de notices nettes et 
concises, une série nombreuse d’épitres dont la plupart offrent un intérêt individuel, social ou 
esthétique. | 

Une partie de celles qui embrassent la période 1770-1830 montrent les musiciens aux prises 
avec les difficultés économiques et autres qui résultent des changements de régime successifs. 
Grétry, Gossec, Méhul et Cherubini, personnages officiels, y échappent dans une large mesure ; 
mais d’autres en souffrent parfois singulièrement, témoin ce pauvre Piccinni, d'autant plus 
malheureux qu’il avait été plus favorisé du temps de Gluck. 

Nombre de ces lettres apportent des éléments caractéristiques sur la psychologie ou l’esthé- 
tique de leurs auteurs. Spontini pousse la vanité jusqu’au summum de la bouffonnerie dans une 
lettre de 1846 à un inconnu. Méhul fait preuve d’une louable pondération dans un rapport 
sur le concours de Rome de 1804. Cherubini nous révèle sa passion pour la botanique (de là 
peut-être la senteur d’herbier de beaucoup de ses compositions.) Liszt et ses filles rivalisent 


86 LES LIVRES SUR LA MUSIQUE 


de vie, de grâce et de distinction dans une correspondance variée, où l’on voit apparaître avec 
avantage le Belge Seghers, choisi par le maître pour faire l'éducation musicale de Blandine et 
de Cosima. Édouard Lalo, représenté par un grand nombre de lettres fort intéressantes, nous 
dit, entre autres, son incoercible antipathie pour la musique de Brahms. De Chabrier, M. Pin- 
cherle reproduit une collection d’épitres qui ne contredisent point à la nature hilare de ce cho- 
ryphée du pittoresque et de la drôlerie. 

Dans plus d’une des missives publiées, il est question de Belges. Nous avons déjà cité Se- 
ghers. Ajoutons-y Ch. L. Hanssens, le clarinettiste A. J. Blaes et sa femme, la cantatrice Elisa 
Meerti, GeYaert, Joseph Dupont, Guilliaume, ancien secrétaire du Conservatoire de Bruxel- 
les (dans we lettre de Wagner), Verdhurt, directeur du Théâtre de la Monnaie, etc. 

D’excelknts fac-similés de musique et d’autres pièces autographes illustrent ce livre, dont 
on peut dire, en bref, qu’il enrichit l’histoire musicale d’apports partiels infiniment précieux 
pour sa mise au point objective. 

Cu. v. D. BORREN. 


RENÉ VANNES. Essai DE TERMINOLOGIE MUSICALE. Paris, Eschig, 1925. 


Sans doute, l'initiative de M. Vannes n'est-elle plus un fait nouveau. Il n’est toutefois pas 
inutile de rappeler aux musiciens la présence de ce précieux petit volume, lequel, dans un es- 
pace de 230 pages, embrasse plus de 15.000 vocables traduits dans différentes langues : italien, 
espagnol, portugais français, anglais, allemand, latin, grec. Il s’agit en quelque sorte d’une vaste 
table de concordance qui donnera à bien des musiciens la clé d’expressions étrangères dont 
le sens leur échappe. 


RENÉ VANNES. Essar D'UN DICTIONNAIRE UNIVERSEL DES LUTHIERS, Paris, Fisch- 
bacher, 1932, 430 p. 


D'une utilité plus manifeste encore cet Essai constitue un manuel de consultation dont l’im- 
portance est exactement située par L. de la Laurencie dans la préface qu’il y appose. M. Vannes 
ne s’est pas contenté de nous faire connaître les luthiers, comprenant sous ce terme les construc- 
teurs, les réparateurs, et mêmes les petits amateurs, mais il nous donne, au cours de son énoncé 
alphabétique, le nom des écrivains qui se sont occupés de lutherie. 

Tel, cet ouvrage est indispensable aux chercheurs comme aux connaisseurs. 

L’auteur prépare en ce moment un nouveau dictionnaire : celui de tous les musiciens belges 
depuis le vire siècle jusqu’à nos jours, sans toutefois mentionner les vivants. Déjà il a rassemblé 
une énorme documentation. Ici encore, on attend de ce bel esprit scientilique une mise au 
point, des rectifications et surtout une somme de tout ce qui touche au sujet qu’il traite. 


REVUE DES REVUES MUSICALES __ 


QUERELLE D'INTERPRETATION : 


René MATTHESs, dans la Schweitzerische Musikzeitung, décembre 1938, fase. 23, rappelle briè- 
vement la célèbre discussion relative à l'interprétation originale des Symphonies de Bruckner, 
discussion qui prit naissance au festival Bruckner à Zurich en 1936 à propos des symphonies 
LE V, VI et IX. Sans entrer dans le détail de la polémique, il veut envisager le problème à la 
lumière d’un principe d'interprétation essentiellement esthétique. Que l’on soit porté pour 
la version originale ou pour celle que Bruckner donna lui-même dans la suite, ce qui importe 
c’est de rechercher la solution la plus logique, la plus naturelle, la plus artistique aussi. A cela 
près le dirigeant n’a aucun droit, à son tour, d’accentuer certaines intentions supposées et doit 
au texte une fidélité absolue. Si certaines modifications s’imposent, il ne peut se les permettre 
qu'après un sûr examen et de nombreux essais. Mais ce principe est celui de toute interpréta- 
tion musicale. 


RENOUVEAU DES ŒUVRES ANCIFNNES: 
ST ts ee à 5 7 CT CR 


Dans un article intitulé : Qu'est-ce que la réalisation d’une oeuvre musicale ancienne? (Ibid., 
15 déc. 1938, fasc. 24) RoGER VUATAZ aborde un problème qu’il pose fort bien et à la solution 
duquel il a maintes fois travaillé (je fais allusion ici non seulement au Ballet du Roy de Lalande 
dont il signale, dans cet article même, son arrangement mais aussi à sa transcription déjà célè- 
bre du Musikalisches Opfer — Éditions de l’Ars Viva — qui mérite la faveur de tous les mu- 
siciens). à 

Sans doute l’évolution musicale qu’il trace très elliptiquement en trois périodes, ne répond- 
elle pas à une réalité objective. Avant et après cette période au cours de laquelle les compositeurs 
nous ont transmis des œuvres destinées non seulement à être jouées mais encore réalisées par 
les interprètes, Vuataz signale une période où la musique est uniquement transmise oralement 
et une autre, l’actuelle, où la musique est totalement consignée. Or, tout ce qui précède les 
xviie et xvirre siècles, époque dont s’occupe Vuataz, ne doit pas être relégué dans la nuit des 
âges où la musique poursuivait son cours par tradition orale. Le moyen-âge a créé une notation 
dont il nous a fallu peu à peu redécouvrir les secrets mais qui se révèle actuellement comme 
un système extrêmement précis, laissant très peu de place à certaines conventions ou certaines 
recettes d'exécution dont la clef nous échappe. Du reste, toutes ces questions sont relatives : 
même la musique contemporaine qui, apparemment, ne laisse aucune place à une interpréta- 
tion plus moins ou libre, exige cependant de l’interprète une intelligence et une faculté de com- 
préhension qui, elle aussi, relève d’une liberté individuelle. 

Le problème de la réalisation de la basse chiffrée fait l’objet d’une démonstration des plus 
intéressantes. Sur une simple phrase (basse et voix supérieure), l’auteur montre les diverses 
possibilités de réalisation, harmoniquement (accords posés, répétés ou figurés) et mélodique- 
ment (imitations, contrepoint et contrepoint libre). Ces essais suffisent à eux seuls à donner une 
idée de la liberté dont jouissaient les clavecinistes. Reste à savoir quelle est la meilleure de 


(1) La publication de ces recensions a été retardé parce qu’elles n’ont pu prendre place dans 
notre numéro spécial sur le piano, Elle n’ont rien perdu de leur intérêt, 


88 REVUE DES REVUES MUSICALES 


ces réalisations. Pour Vuataz, «elle ne peut être déterminée que par les rapports de cette phrase L 
avec ce qui la précède et avec ce qui suit, car en musique, tout n’est qu’une question de rapports». 
Sans doute, mais encore certaines lois s’imposent-elles ; on ne réalise pas de facon identique la 
basse d’une sonate en solo, d’une sonate à 3, d’un concerto ou d’une symphonie. Toujours, il 
faut observer les règles qui sont particulières à ces différents genres. De plus, il faut veiller 
à demeurer dans l'esprit, dans le «ton » de l’époque à laquelle appartient l’œuvre à réaliser. 
Si, par exemple, une sonate en solo de la fin du xvrni siècle supporte très bien une réalisation 
harmonique (le fait de remplir l’espace par des accords répondant parfaitement au sentiment 
du haut baroque) il faut veiller au contraire, pour une sonate du xvarte siècle et particulière- 
ment à partir du milieu de ce s., à réaliser la basse de manière mélodique (pour obéir en cela 
à l'esthétique particulière de l’époque qui voulait qu’un vide fût créé entre la basse et la voix 
supérieure de manière à laisser à celle-ci un cours librement sinueux). 

Ceci est un simple exemple qui permet de saisir la complexité d’un problème auquel on com- 
mence seulement à porter attention. Il serait bon d’y revenir et de signaler par de nombreuses 
et solides études la délicatesse de ces réalisations aux musiciens désireux d’exécuter la musique 
des xvzre et xvirre siècles. A ce point de vue, l’article de R. VuATaAz doit être considéré comme 
un point de départ (1). 


L'ORGUE HAMMOND : 

K.-H. Davip (ibid., décembre 1938) dans un article intitulé Ueber die Hammond-Orgel, expose 
les particularités de cet instrument. Le son n’y est plus obtenu par le souffle mais par le courant 
électrique. Déjà l’orgue Hammond commence à prendre place parmi les autres instruments 
de musique. (Tant de fantaisies ont émergé, puis disparu au cours de la longue histoire des 
instruments de musique que l’on aurait parfois raison de se méfier d'innovations qui se pro- 
duisent en marge des « grands instruments »). L’orgue Hammond, toutefois, ne veut pas rempla- 
cer l’orgue ; il s’y rattache maïs jouit de qualités bien personnelles. L'auteur de cet article re- 
marque bien qu’il n’y a pas une si grande différence entre le son obtenu par des tuyaux d’or- 
gue et un son produit électriquement, mais il délimite parfaitement cette sonorité : elle est en 
quelque sorte immatérielle, sans âme, artificielle. (Maïs, à part celle de la voix humaine, toute 
sonorité obtenue par le truchement d’un instrument n'est-elle pas artificielle ?) 

Cette sonorité de l’orgue Hammond est claire et quelle que soit l’ampleur du volume s0- 
nore, fait entendre, sous des aspects diversifiés, une voix toujours la même. Jamais elle ne 
propose un chœur. 

Quelques avantages du nouvel instrument : il peut prendre place dans les intérieurs les plus 
exigus, excelle à l’accompagnement, à soutenir les chœurs, Par là, sa place est toute indiquée 
au théâtre, au concert, à l’église. La simplicité de sa technique le rend plus largement accessi- 
ble en même temps que les avantageuses conditions commerciales le destinent à une grande 
expansion. 

Mais pourquoi l’appeler orgue? L’unification de la sonorité n’est-elle pas essentiellement op- 
posée au principe du roi des instruments : la diversité ? 


(1) Je reçois à l'instant un important ouvrage consacré à ce même sujet: F. OBERDORFFER, 
Der Generalbass in der Instrumentalmusik des ausgehenden 18. Jahrhunderts, 


Baerenreiter 
Kassel, 1939. J'en ferai mention dans ma prochaine chronique, 
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POËTES ET MUSICIENS : 


ee me 

A propos de Brokes et de Bachoffen ( Ueber Brokes und Bachojfen, ibid., 1° janvier 1939), 
Max MENGE apporte quelques considérations sur la question des poètes et de leurs musiciens. 
Il rappelle très justement qu’aux confins des xvir® et xvirre siècles, se fait jour une nouvelle 
tendance poétique qui s’est traduite aussi bien en littérature qu'en musique. Tendance vers 
un art plus subtil, vers une compréhension plus directe et plus sensible de la nature. Cette sen- 
sibilité en quelque sorte bourgeoise (un mouvement parallèle se fait jour dans une France, qui, 
de Royale, devient bourgeoïse) est née, dans les pays de langue allemande, dans des centres 
enrichis comme Hambourg, Leipzig et Zurich. Brokes, Klopstock, Haller, Breitinger et Gess- 
ner ont exercé par leur œuvre littéraire une action d’importance sur les musiciens contempo- 
rains. M. Menge ne fait pas allusion à un autre grand centre, Berlin qui, vers le milieu du xvirr 
siècle, aura une importance égale si pas plus haute que celle de Hambourg. L'influence de poè- 
tes comme Lessing et Mathias Claudius sur les musiciens Berlinois est capitale (1). 

C’est dire que le nouveau sentiment de la nature chez ces poètes qui se traduit par l’impor- 
tance accordée à la moindre manifestation naturelle, se répercute dans l’œuvre des musiciens. 
Que l’on songe à l’admirable Abendlied de Matthias Claudius (Der Mond ist aufgegangen) auquel 
Schulz a adopté une non moins admirable mélodie qui trahit, avec un rare bonheur, ce senti- 
ment d’une nature intime, infiniment proche de l’homme. 

Menge étudie cette étroite collaboration entre Brokes (Barthold Heinrich Brokes, 1680- 
1747) et Bachoffen (Johann Kaspar Bachoffen, 1695-1755, Cantor à la cathédrale de Zurich et 
directeur du Collegium musicum de cette ville). Dans ses nombreuses compositions vocales, 
polyphoniques ou monodiques, il prélude, par le sentiment qui l’anime, à l’éclosion du Lied alle- 
mand qui sera une des formes les plus originales du romantisme musical. Mais tandis que les 
précurseurs berlinois manifestent une tendance à la joliesse et même à la mièvrerie, un Bach- 
offen obéit à une impulsion plus spontanée et s’abandonne à une veine d’une grande richesse 
et d’une grande diversité mélodique. Dans ses pièces monodiques, il donne un des premiers 
exemples du Lied « Durchkomponiert », principe qui servira de base à certaines œuvres de 
Brahms (Strophes saphiques). En terminant son article, l’auteur rappelle que Brokes a fourni 
un texte de Passion selon St Matthieu, dont firent usage Haendel et Telemann. 


MUSIQUE POPULAIRE : 


TS CS de 

Autant devient intolérable l'intérêt que l’on porte actuellement à une musique populaire — ou 
dite populaire — et qui, en réalité n’est que popularisante, c’est à dire, qui se veut populaire — 
autant les investigations sur la musique spontanée des peuples est riche d’enseignements et 
pour les musicologues et pour les musiciens.L’étude, trop brève, d’E. Geisr sur la chanson popu- 
laire lithuanienne (ibid.) révèle l'intérêt, la profondeur et la complexité que peuvent attein- 
dre de tels problèmes. Comme toute la culture lithuanienne, la musique de ce peuple est étroi- 
tement rattachée à l'Asie. Aussi est-il remarquable de constater la naturelle propension de ce 
peuple pour une musique de préférence polyphonique. La sutartine, qui semble être une des- 
formes principales de cette musique populaire, se présente sous forme de composition (si com- 
position il y a) polyphonique, tantôt canonique, tantôt contrapunctique. Edwin Geist fait 


(1) Is agirent tout particulièrement sur C. Ph. Em. Bach, qui donna le ton à ses contempo- 
rains. Voir à ce propos, l'excellent second chapitre de l’ouvrage de E. Fr. ScHmin, Carl Ph. 
Em. Bach und seine Kammermusik, Kassel, 1933, chapitre consacré au musicien en relation 
avec l'esthétique de son temps. 
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une curieuse constatation qui mériterait une investigation plus poussée : alors que les peuples 
germaniques chantent le plus volontiers à une seule voix, le peuple lithuanien chante par na- 
ture « verticalement ». Cette comparaison pourrait tout aussi bien s’appliquer respectivement aux 
peuples germaniques et latins ; la mélodie naît si spontanément chez le musicien et dans la 
musique populaire des italiens et des français. 

La relation qu’établit E. Geist entre certaines œuvres contemporaines (Strawinsky, Milhaud, 
Schoenberg) et l’archaïque Sutartine des lithuaniens n’est pas non plus sans intérêt. Cette pro- 
fonde et intéressante question mérite amplement l’ouvrage d’ensemble qu’annonce l’auteur ; 
on souhaiterait occasionnellement qu’il démontrât de manière concluante le rapprochement 
qu’il tente entre la sutartine et le concerto, rapprochement qui n’est nullement convaincant 
et que n’expliquent pas certaines concordances toutes fortuites. 


ENCORE AU SUJET DU « DIVORCE »: 
LT QG GG GR QG GG RQ 


Dans un article intitulé Le public et la musique de ce temps, HENRI GAGNEBIN (ibid) pèse la 
part de responsabilité qui incombe aux musiciens dans le divorce actuel entre la musique con- 
temporaine et le public auquel ils veulent s’adresser. Les recherches passionnées qu’ont accom- 
pli les compositeurs pour renouveler leur langage, l’étendue sociale de la musique (la radio, 
cette arme à double tranchant) tout cela n’a pu lutter à armes égales contre le laisser-aller, le 
découragement de l’auditeur devant des œuvres qui, techniquement, le dépassaient et contre 
la commercialisation de l’œuvre d’art et des exécutions. Ce qu’il faut, c’est humaniser la mu- 
sique. Aussi Gagnebin termine-t-il son article par une exhortation aux compositeurs : retenir 
de ces recherches de laboratoire ce qui mérite de vivre et y incorporer une âme. 


MUSICOLOGIE ET QUESTION JUIVE: 


| 

Il est inutile de souligner l'intérêt que suscite cette question. De nombreux articles soulèvent 
les problèmes qu’elle apporte, sans toujours les résoudre. Parmi les plus sérieux, il faut distin- 
guer ceux qui ne prennent pas pour objet principal l’un ou l’autre musicien israélite du passé 
ou du présent mais bien qui envisagent l’un ou l’autre aspect abstrait du problème tout en 
citant, en manière d'illustration, les exemples qui s'imposent. A. LorEnz (Die Musik, dé- 
cembre 1938, p. 156 ss) envisage la question juive dans un article intitulé : Musikwissenschaft 
und Judenfrage. Il avoue qu’il est, au premier abord, très difficile de distinguer les qualités 
spécifiquement raciques de ce qui est, en réalité, l’imitation d’un système musical déterminé. 
Salomone Rossie (1581-1628) Mendelssohn et d’autres encore, se rattachent par leur technique 
et leurs modes d’expression aux habitudes de leur temps. Toutefois, on peut, après étude plus 
poussée, découvrir des éléments étrangers à la musique européenne. Wagner par exemple, a 
dénié aux juifs une originalité foncière dans le domaine de la sensibilité musicale. Ces éléments, 
la science, la musicologie actuelle, se doit de les dénoncer clairement et objectivement. Lorenz 
signale un récent essai de K. Plessinger, Mendelsshon, Meyerbeer, Mahler, mais lui reproche un 
manque d’acuité quand il dit que les infinies répétitions de figures sonores constituent un 
trait particulier à l’art des juifs ; à ce compte, bien des préludes de Bach pourraient s’y rattacher. 

L’auteur termine son article en faisant appel aux jeunes musicologues pour tenter de résou- 
dre la question. 


COMMENT ANALYSER UNE ŒUVRE MUSICALE? 
SE 


E. Scnürze aborde cette question dans le n° de janvier 1939 de la même Revue: Zur Frage 
der musikalischen Analyse, Sous quel angle faut-il analyser — décomposer — un organisme 
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complexe comme une œuvre musicale? Sans doute faut-il envisager la technique — mélodie, 
harmonie, rythme, dynamisme, — les 4 dimensions de toute musique ; mais par quel moyen at- 
teindre la valeur spirituelle de l’œuvre ? 

Pour Schütze, une analyse herméneutique ne conduit guère plus loin qu’une étude purement 
formelle ou uniquement spéculative. L'analyse idéale doit tenter d’englober synthétiquement 
le côté intellectuel et émotionnel de l’oeuvre. Le moyen d’y accéder est de renverser le processus 
créateur ; alors que chez le compositeur l’expérience se meut en mouvements sonores, chez 
l'auditeur c’est le mouvement sonore qui conduit à l'expérience. Mais comment ces mouvements 
peuvent-ils atteindre leur signification précise chez l'auditeur? Pour ce qui concerne la musique 
vocale, le texte est là pour préciser les intentions de l’auteur ; dans la musique instrumentale, il 
est difficile, sans renseignements, de désigner les valeurs psychologiques précises qui l’animent. 
Toutefois, certaines imitations ne laissent aucun doute dans l'esprit de l’auditeur : courir, s’a- 
giter, glisser, etc. sont tout aussi reconnaissables que certains mouvements intérieurs : être 
tranquille, doux, joyeux, fort, extatique etc... A défaut de ces points de repère, le musicolo- 
gue devra donc réunir le plus de renseignements possibles sur l’œuvre qu’il étudie. 

Ce que l’auteur de cet article n’ajoute pas à son excellente recette, c’est que l’œuvre doit 
être pensée, sentie, mûrie dans l'esprit qui l’analyse comme elle le fut dans l’esprit qui la créa. 


VERS UNE NOUVELLE COMPRÉHENSION DE LA MUSIQUE: 
EE MP VPN OP D SSP PAR Ki CFEn PET PRES LIN ERETENRE EU SORSIINERET SES -SE PUCES E SERRES TES 


Tel est le sujet traité par Werner Freytag dans la revue Die Musik (nov. 1938). Le point 
de vue historique qu’il envisage paraît très juste : c’est à partir de l’époque romantique que la 
musique a commencé à devenir un langage plus obscur. Les amateurs jusqu’à la fin du xvrrre s. 
qui, pour la plupart, étaient de grands mécènes, avaient une culture musicale suffisamment dé- 
veloppée pour comprendre le sens de la musique que l’on exécutait à leurs concerts. En outre, 
les formes musicales étaient claires et leure valeur ne dépassait pas un certain épanouisse- 
ment formel à l’intérieur duquel pouvaient s’exprimer les sentiments les plus divers. Avec l’épo- 
que romantique, chaque musicien devient l’inventeur de la forme qui répond le plus adéquate- 
ment à sa pensée. Dès ce moment, le public qui, d’autre part, devient plus nombreux, par suite 
de l’expansion dans toutes les couches de la société des arts majeurs, ne comprend plus grand 
chose à la multiplicité des disciplines musicales qu’on lui propose. Bien des œuvres de Beetho- 
ven s’écartent du domaine purement formel pour rejoindre celui de la libre création. 

M. Freytag accorde à la musicologie d’aujourd’hui un rôle de premier plan, analogue, en quel- 
que sorte, à celui des interprètes ; il ne s’agit de rien moins que d’expliquer, par le verbe, la 
forme et la pensée qui président à la composition d’une œuvre musicale. Mais il semble étran- 
gement restreindre le champ d’action de cette interprétation en la consignant sous forme de dia- 
gramme. Présenter à l’auditeur moyen une analyse dans laquelle chaque phrase musicale au- 
rait une intention déterminée, où chaquë moment sonore serait représenté sous l'aspect d’une 
ligne plus ou moins épaisse, plus ou moins sinueuse, c’est contraindre l’amateur à suivre des 
yeux un schéma qui détournerait infailliblement son attention de l’œuvre elle-même. Bien 
plus, un schéma n’a aucune signification spirituelle. Et combien d'œuvres contemporaines, et 
des plus hautes, ne se désagrégeraient pas au contact d’une aussi minutieuse analyse ? 

Ii serait bien plus utile d’initier l’auditeur moyen par quelques bons livres dans lesquels il 
apprendrait à reconnaître les formes, les genres et les divers moyens d’expression d’une part, 
mais surtout dans lequel on lui enseignerait à écouter librement c’est à dire en se recréant à 
lui-même l’émotion initiale éprouvée par le compositeur. Ce qu’il faudrait également, ce sont 
des programmes explicatifs, écrits dans le souci d’instruire, où non seulement l’œuvre serait 
commentée mais historiquement située par les circonstances qui ont présidé à son élaboration, 


92 REVUE DES REVUES MUSICALES 


Sans nuire par là à la liberté de jugement du public, on éveillerait son intérêt tout en lut dé- 
signant la véritable voie vers une compréhension plus lucide de la musique. 


LA SITUATION ACTUELLE DE LA MUSIQUE: 


L'important article de Guido M. Gatti, Situazione della Musica (dans la Rassegna Musicale, 
novembre 1938, XVII) se rapporte en quelque sorte à l’enquête que la R.I.M. a ouverte l’an 
passé. Il rappelle, sous un certain angle, l’article de Freytag, vu plus haut. Sous ce titre, l’auteur 
entend traiter les rapports de créateur à public et la direction que semble prendre la musique 
d’aujourd’hui, La scission actuelle entre public et compositeurs lui semble un indice d’une 
réelle gravité car, pour lui, le public a des exigences spirituelles et culturelles auxquelles l’artiste 
se doit de répondre. Une collaboration active entre le créateur et l’auditeur est non seulement 
désirable mais nécessaire. 

Le premier pas à accomplir serait, selon M. Gatti, d'apprendre au public moyen à-écouter : 
lui faire comprendre le sens de certaines formes, la vie des différents langages musicaux mais 
aussi l’habituer à revivre et à recréer l’œuvre qui lui est donnée. Viendraïit ensuite de désigner 
et de combattre les préjugés et, à ce point de vue, il concède que les nombreuses recherches d’or- 
dre technique des 15 dernières années ont fortement contribué à délivrer l’atmosphère musicale 
d’une mentalité théâtrale et mélodramatique et « à rendre plus claires les exigences des temps 
nouveaux ». 

L’auteur montre ensuite l’orientation et la réaction que semble montrer la musique d’au- 
jourd’hui. Le retour à l’humain se manifeste pour lui sous deux aspects bien caractérisés : 
d’une part, l’important appel qui est fait au chœur et à la voix humaine lui parait un phénomène 
hautement révélateur ; la musique vocale ne permet pas les même fantaisies que la musique 
purement instrumentale, « le chœur, dit-il, est le grand modérateur». Le cas Hindemith lui 
paraît infiniment éloquent et il montre comment le musicien s’est tourné peu à peu vers de 
nouvelles exigences spirituelles ; ce mouvement semble, en outre, nettement s’affirmer dans 
l’œuvre d’éminents compositeurs contemporains. 

Un autre phénomène que G. M. Gatti considère comme participant du retour à l’humain est 
la tendance marquée à illustrer musicalement des textes sacrés ; bibliques, évangéliques ou 
relatifs à la liturgie catholique. S’il ne peut être nettement question d’un nouveau mysticisme 
catholique, il faut envisager cette tendance comme le résultat d’une aspiration générale. 

Telle, la musique d’aujourd’hui — et de demain — a beaucoup plus de chances d’atteindre 
un public moyen, nécessairement plus vaste : telle, elle signifie l’aurore d’une ère plus humaine, 

Mais M. Gatti ne restreint-il pas considérablement la portée de la musique d’hier en lui 
accordant seulement d’avoir « débarrassé l’atmosphère des préjugés »? Ce n’est pas la première 
fois que l’histoire de la musique propose de tels moments apparemment déséquilibrés ; parce 
que la musique procède d’une technique des nombres, il y aura toujours à la base de ses moyens 
d’expression un point à éclaircir. Toute invention dans l’ordre musical exige une patiente et 
longue investigation dans le domaine technique tant sont mystérieuses les lois qui animent 
la mathématique des sons. L’aurore dela polyphonie a suscité un nombre tout aussi considérable 
de recherches et d'expériences que l’actuelle formation d’une nouvelle sensibilité tonale et l’évo- 
lution d’un contrepoint harmonique. L'histoire de l'harmonie moderne est tout aussi complexe, 
dont on peut suivre l’obscure et lente élaboration à travers l’œuvre des renaissants jusqu’à 
Rameau qui la codifia. Aussi le point de vue de G. M. Gatti paraïit-il profondément injuste à 
l’historien quand il énonce que «l'idéal de l’artiste (pour cette époque maintenant révolue) 
semble avoir été bien plus de détruire que de créer ». Sans pouvoir encore déterminer l’orienta- 
tion dans laquelle ces nombreuses expériences vont entraîner la musique de demain, la leçon 
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de l’histoire permet de tout espérer de cet Age expérimental qui, peut-être, n’est pas encore 
prêt de finir. 


LISZT ET LA DIVINE COMÉDIE : 
NS 4 


M. de Miramon Fitz-James fait dans le n° de mai-août 1938 de la Revue de Musicologie une 
très intéressante communication à propos d’un exemplaire de la Divine Comédie annoté par 
Liszt et d’où il ressort que le compositeur avait sérieusement songé à une représentation lyri- 
que et scénique des principales phases de l’Enfer. 

L’exemplaire en question provient de la succession du poète marseillais Joseph Autran, qui 
devait faire le livret. 

Toutes les annotations du musicien se rapportent aux passages qui, par leur mystère ou 
leur lyrisme intérieur, autorisent un prolongement ou une illustration musicale. Le voyage de 
Dante et de Virgile commence par une véritable tempête. Liszt s'empare de tout ce qui ré- 
pond à son romantisme : on le voit sensible au sombre mystère de cette descente dans les royau- 
mes infernaux. Uneillustration instrumentale, des passages chantés, des chœurs, assombrissent 
de plus en plus leur coloris pour atteindre leur paroxysme avec le dernier cercle de l’enfer. M. 
de Miramon Fitz-James imagine fort bien, après l’exaspération d’une heure et demie que devait 
durer cette descente, la « marche ascensionnelle à travers une autre hémisphère dans une clarté 
orchestrale croissant pendant que s’estompe, s’éteint la plainte confuse des hôtes de ces som- 
bres lieux ». 

L’intention de Liszt était de combiner musique et poésie en une réalisation scénique qui opère 
une fusion complète de l’élément visuel et auditif. Par là, l’idée qu’il s’en fait prélude nette- 
ment à la conception wagnérienne du drame musical. 

Le poète ne donna pas suite à ce projet de collaboration mais la Dante-symmhonie a peut- 
être gardé le reflet des tempêtes symphoniques et de la plainte des damnés qui, dans le projet 
initial, s'étaient éveillées dans l’imagination du musicien. 


A PROPOS DU CONCERTO ADÉLAIDE : 


Au sujet de ce concerto attribué à Mozart, M. G. de St. Foix rappelle les réserves faites par 
A. Einstein dans la dernière édition du Catalogue de Kôchel paru l’an dernier. Non seulement 
la technique de ce concerto n’est pas à l'échelle des connaissances de l’enfant pour une date 
aussi éloignée (1766) mais encore, elle ne répond nullement à ce que l’on fait à cette époque. 
Ce n’est qu'après 1770 que ce type apparaîtra. Les premiers concertos de Mozart, essais très 
timides, datant des années 1773 et 1774, proposent une tout autre conception. En outre, rien 
dans les relations de Léopold Mozart ne signale un ouvrage écrit par Wolfgang et dédié à la 
princesse Adélaïde ; or le père n’aurait.pas manqué de consigner dans ses notes un fait aussi 
honorifique. Le concerto conservé est une simple esquisse que Mozart n'aurait pas osé adresser 
telle quelle à une princesse de France. 

En conclusion, M. de St. Foix déclare que le Concerto Adélaïde publié chez Schott par M. 
Marius Casadessus, pour charmant qu’il soit, ne peut en aucune façon être attribué à Mozart. 


LE VÉRISME DE CARMEN: 


RS 

À propos du centenaire de Ja mort de G. Bizet, Carmen, qui reste son chef d'œuvre, revient à la 
page. Arnaldo Bonaventura lui consacre un article dans Musica d’Oggi, novembre 1938-xvIr, 
dans lequel, en dehors d’une brève notice biographique sur le musicien, il s’efforce de retrouver 
les raisons du succès de cette pièce. 
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C’est que Carmen n’est pas seulement le chef-d'œuvre de Bizet mais constitue le point de 
départ de l’école appelée vériste (ou réaliste). Parce que tout est vrai dans Carmen, son succès 
fut sans égal à une époque où l’on recherchait la vérité ou le sentiment de la vérité par le tru- 
chement de l’opéra. 

Nous ne discutons pas ce point de vue mais il semble cependant que si le sentiment de la 
vérité a fait le succès de Carmen, c’est précisément ce qui assure son caractère transitoire. Vérité 
de l'expression, vérité des passions, de la couleur, tout cela ne nous atteint plus. Nous avons 
renoncé à cette illusion et acceptons au théâtre toutes les conventions qui s'imposent par fonc- 
tion ou nécessité scéniques. Peu importe que Carmen nous représente la vraie Espagne si cette 
Espagne ne répond pas à l’image que nous en attendons. 

A tout prendre, la vraie valeur de Carmen est peut-être dans les qualités hautement musicales 
que Bizet y manifeste. La peinture des passions nous touche peu, maïs le bonheur de l’expres- 
sion nous fait accepter les conventions d’un livret et d’une musique trop véristes. 

Carmen est à la page. Mais la page tourne. 


MUSIQUE POUR LE FILM ET FILM SYMPHONIQUE : 
AR REIN A ER QUE AE OREAGRE DOTE CAN IE QE OL 29 LA CRAN ORDRE Du ES Du EP a A AC LS OP ET 2e és ANRT CLEO 


Tel est l’objet d’un article d’Antonio Cornoldi paru dans Musica d’'Oggi, décembre 1938. 
Après avoir résumé la participation qu’a prise la musique dans l’histoire du cinéma depuis l’ac- 
compagnement par un pianiste de talent qui « improvisait » jusqu'aux procédés les plus évolués 
du film sonore, l’auteur tente de montrer quelle serait la voie à suivre en vue de créer au ciné- 
ma un art véritablement musical, c’est à dire d’élaborer les lois d’un nouvel opéra cinémato- 
graphique. 

Il constate que les premières tentatives réalisées furent un essai d'illustrer scéniquement des 
poèmes symphoniques préexistants et un appel à des musiciens de premier ordre comme Malipie- 
ro, Pizzetti, Honegger. Mais tant que le spectacle visuel ne sera pas entièrement déterminé par 
l’action musicale, le film sonore restera la proie des conventions et des préjugés à tendance 
commerciale. 

A. Cornoldi entrevoit la viabilité du genre nouveau aux conditions suivantes : 

1°) Construire une trame musicale sur laquelle serait bâtie une série d’épisodes qui illustre- 
raient, justifieraient et prolongeraient en quelque sorte l’action musicale ; 2°) Le sujet devrait 
être abstrait et s’intégrer sans peine à cette musique de manière à ne ralentir en rien son ca- 
ractère direct. Il préconise en outre la suppression aussi complète que possible des rumeurs de 
fond et l’usage de pauses dans la musique comme dans le film par la représentation de pay- 
sages ou d’objets qui reposent momentanément l'attention visuelle et auditive. 

Le musicien par là est appelé à devenir auteur, régisseur et compositeur à la fois. Importance 
qu’il n’a jamais eue sur la scène lyrique. 


Partant de l’analogie qui relie le thème du scherzo de la 5° symphonie à celui du finale de la 
Symphonie en sol mineur de Mozart, Hermann Scherchen nous propose quelques réflexions 
personnelles. (Pensieri sulla quinta sinfonie di Beethoven, dans la Rassegna musicale, septembre 
1938-xvr). Pour lui, cette analogie ne relève pas d’un hommage du maître de Bonn à celui de 
Salzbourg mais constitue un tremplin. Le temps de Beethoven marque une aurore ; il n’est plus 
possible pour Beethoven de concevoir une symphonie comme le faisait Mozart. Ce qui était 
simple conclusion formelle devient synthèse. Ce qui, chez Mozart, était un cadre à l’intérieur 
duquel pouvaient s'exprimer tous les sentiments, est gonflé, envahi, chez Beethoven, par le 
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besoin de dire son « moi ». Succession de morceaux de divers mouvements chez l’un, la Sym- 
phonie devient chez l’autre l'illustration multiple d’une seule pensée. Par l’unité interne que 
Beethoven impose à chacune de ses œuvres, il prélude à la forme cyclique. 

Cette différence de Mozart à Beethoven ou plutôt, cette scission entre deux âges, sous des 
formes apparemment semblables, c’est ce qui se dégage des pensées que nous livre H. Scher- 
chen. 


POÈTES ET MUSICIENS: 


TT 

Dans un article intitulé « Défense de la poésie chantée », paru dans le n° de septembre-novem- 
bre de la Revue Musicale, René Berthelot rappelle les rapports qui, de tous temps, unirent ou 
désunirent les poètes et les musiciens. Qui souvent les désunirent. Ce que l’auteur dégage très 
bien,c’est la différence essentielle qui sépare la musique pure de la musique des poètes : celle-ci 
sest un art infiniment plus subtil et plus secret, qu’il soit l’effet d’un heureux don ou d’une 
patiente industrie ». Elle est une musique « qui n’est pas tout à fait dégagée de la rumeur. 
faite d’un peu d’air battu », selon l'expression de l'Abbé Bremond. Une autre remarque de va- 
leur est celle que la plupart des poèmes les plus purs ne sont pas ceux qui sont dits ou décla- 
més ; le sont, au contraire, ceux qui captent ou sont susceptilbes de capter un auditeur par leur 
intérêt narratif, donc extérieur au poème lui-même. Ces constatations mises à part, R. Berthe- 
lot n’apporte au problème qu’il pose du reste fort bien, aucune solution personnelle. L’engager 
sur la trace des troubadours, ces poètes qui créèrent pour leurs vers une musique justement ryth- 
mée et modulée, serait peut-être lui indiquer une première solution à cette intéressante ques- 
tion. 


FOND ET FORME : 


Évoquant l'éternel problème du fond et de la forme, Daniel Lesur (Revue musicale, sept,-nov. 
1938) dénonce l'erreur du romantisme dans le poids qu’il imposa à la forme : le moule extensible 
à volonté de la forme cyclique a donné des œuvres immenses de dimension (et de volume sonore) 
mais sans aucune portée humaine. Ce que l’auteur ne signale pas c’est que le fond que ces 
compositeurs romantiques voulaient inculquer à leur forme était lui aussi hors-limites. 
Cette volonté d’exposer un sujet psychologique avant tout, détournait musiciens et auditeurs 
de la vraie musique : musique massive, lourdement éloquente, qui remplaçait l’émotion-lucidité 
par une émotion sensible. C’est précisément ce débordement du fond qui a entraîné celui de 
la forme ; aussi la réaction que Daniel Lesur désigne mais n’explique pas, provient d’une révolte 
de la forme : cubisme, surréalisme, atonalité,dissonnance, constituent la revanche de la matière 
sur ce contenu trop exigeant. Mais pas plus que ces disciplines, le « retour » actuel que con- 
state Lesur ne nous semble pouvoir être considéré comme l’aurore d’un nouveau classicisme. 
Un retour signifie lui encore que le stade des recherches n’est pas totalement accompli. Une 
grande époque (classique ou romantique) est bâtie sur ce qui a glorieusement survécu à de 
nombreuses expériences : elle ne prend pas naissance à propos d’un retour, tout à fait fortuit 
du reste, à des formes oubliées. C’est par le dedans — le fond — que se manifeste l’équilibre 
d’une grande époque ; tout travail autour de la forme, par recherches techniques ou par « re- 


tours », signifie que l’âge expérimental n’est pas terminé, 
Suzanne CLERCX. 


l'ÉRSS TEXTES PRECIEUX 


La R.I.M. ne publie que de l’inédit. Telle est la règle. Mais nous avons pensé être agréable et 
utile à nos lecteurs en faisant exception à cette règle générale par la reproduction, sous la rubrique 
des « Textes précieux », de certains textes ou articles peu connus ou oubliés, parus dans d’autres or- 
ganes mais que nos lecteurs, pensons-nous, seront heureux de lire ou de posséder. 

Notre premier texte est un dialogue, paru en novembre 1928, dans la Revue Musicale, entre 
Arnold Schoenberg et son ami Ermin Stein, Directeur à l’époque de la revue viennoise Pult und 
Taktstock, actuellement attaché à la maison d’édition Boosey et Hawkes, à Londres. 


Une conversation avec Arnold Schoenberg 


I. D'où vient que vous êtes resté si longtemps sans écrire pour l'orchestre? 


A dire vrai, la dernière œuvre que j’ai donnée pour l’orchestre est mes Lieder pour orchestre 
op. 22 ; mais Jakobsleiter » (l Échelle de Jacob), qui est à moitié achevé, est également des- 
tiné à l’orchestre, bien que je n’en ai pas encore écrit la partition. 

Cet arrêt dans ma production pour orchestre s’explique surtout par le fait — qui ne vous est 
d’ailleurs pas inconnu — que je suis pris depuis l’été 1921 par ma Composition sur douze tons, 
dont j'ai dû d’abord expérimenter les lois avec un ensemble d’un nombre restreint d’exécutants 
parce que, pour le moment du moins, le doublement des octaves me paraît inadmissible. 


II. — Est-ce qu’il vous a été possible d’aboutir sans doublements d’octaves ? 


Sauf inattention de ma part, ou erreur d’écriture, il n’y a que quelques rares endroits où des 
octaves de passage soient doublées. Je me suis, d’autre part, montré parfois un peu plus tolé- 
rant en traitant les instruments à percussion. Mais on peut m’en croire, il ne s’agit pas là d’im- 
perfections mais des prémices de nouveaux développements de cette technique, sur r'nee 
je préférerais ne pas m'expliquer pour le moment. 

Vous savez que mon but est, depuis longtemps, de trouver pour mes constructions orches- 
trales une forme telle que la plénitude et la saturation des sons ne soient obtenues que par un 
nombre relativement restreint de voix. Dès lors, et de plus en plus, ce n’est pas une « instru- 
mentation » ultérieure qui doit créer la sonorité orchestrale, mais elle résultera spontanément du 
mouvement et du rapport réciproque des voix. Voyez par exemple, ÆErwartung » (V Attente). 
Vous y trouverez un grand nombre des nuances du forte alors que, sans doublements d’octa- 
ves, une partie seulement de l’orchestre est employée. 

Vous vous rappelez que, il y a plus de 20 ans déjà, je donnais à mes élèves le conseil de tou- 
jours examiner, lorsqu'ils avaient trouvé un passage en forte, s’ils ne le concevraient pas encore 
mieux en piano. 


III. — Comme, dès votre op. 16 et plus encore dans l’op. 22, vous avez de plus en plus dissocié 
l'orchestre et, négligeant les rapports de groupes et de familles, utilisé chaque fois un simple choix 
des instruments justement nécessaires, je m’étonne que votre nouvelle oeuvre soit écrite, à peu près, 
Pour orchestre normal. 


Sans l’Amérique, nous en serions, en Europe, à ne plus écrire que pour des orchestres réduits, 
des orchestres de musique de chambre. Mais dans des États d’une culture plus jeune, les nerfs, 
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moins affinés, exigent le monumental: ce qui à l’audition est incapable de contraindre la sensi- 
bilité doit être alors considérable ; ainsi a-t-on au moins toujours quelque chose à voir. 

En radiophonie aussi, un petit nombre d’individualités phoniques, propres à l’émission, 
suifiraient à l'expression de toutes les pensées artistiques ; le gramophone et les instruments 
mécaniques auraient des sonorités d’autant plus claires qu’on leur donnerait à reproduire des 
pièces moins fournies. Même les « agitateurs» dans le monde des musiciens ne songent plus 
guère à hurler leur pensée, les vrais artistes plus du tout et même le public commence à com- 
prendre sans qu’on aïit besoin de lui crier aux oreilles. 

Mais le désarmement est aussi lent ici que dans d’autres domaines : aussi longtemps qu’il 
y aura des nations qui, en art, en sont encore à conquérir leur place au soleil, tant que l’Améri- 
que exigera le grand orchestre, on le maintiendra en Europe ; mais aussi longtemps les Européens 
seront incapables d'acquérir cette finesse de l'oreille que les artistes voudraient voir générali- 
sée. 

A ce point de vue, j’ai placé de grande espérances dans le jazz. En 1918, encore, on faisait 
jouer les cuivres dans des salles de dimensions moyennes. Or, sans trop tarder, on est arrivé 
à trouver qu’un piano et quatre ou cinq instruments étaient suffisants dans un grand jardin, 
tant avait été grande la transformation de la sensibilité auditive d’une partie du public. 

Toutefois la musique d’art ne tirait aucun profit décisif de ces progrès. Il faudrait pour cela 
que les instruments à vent, tels que les connaît l’orchestre symphonique, fussent mieux adaptés 
aux besoins de la musique de chambre. 

Ils sont encore trop habitués, par la littérature, à se sentir en sécurité à l’abri de grandes 
masses orchestrales et ne se trouvent pas toujours à la hauteur des tentatives qui donneraient 
plus de relief aux intensités. 

C’est ainsi que j’ai fait des expériences souvent fâcheuses avec des groupes d’instruments 
différents de l’orchestre traditionnel, d’où de grandes difficultés matérielles pour la diffusion 
de ma pensée musicale. Or, je voudrais bien, une bonne fois, les éviter et, pour toutes ces raisons, 
je me suis décidé à composer pour l'orchestre traditionnel. 


IV. — Mais comment vous a-t-il été possible d’écrire autant de parties qu’en exige même la 
plus dépouillée de vos compostions d’orchestre? Comment, en particulier, êtes-vous arrivé à occuper 
tous les nombreux instruments d’un grand orchestre, de telle façon que leur utilisation paraisse 
justifiée du point de vue d’une juste économie des moyens d'expression artistique? 


Remarquez que les œuvres de ma période moyenne contenaient déjà quelques éléments 
de la technique qui s’est perfectionnée ici, notamment dans ce qu’on avait alors qualifié de « tra- 
vail à jour ». Mais cette manière de favoriser l’expression de la pensée musicale par les variations 
des coloris et non par le dynamisme, aboutit à une économie différente de l’ancienne et qui ne 
saurait être copiée sans danger. Elle est intimement liée, en effet, à la constitution de la phrase 
musicale. En général, on édifie aujourd’hui l’œuvre orchestrale selon le principe de la gradation 
et l’on emploie dans le même sens les différents effets de contraste, soit pour unir soit pour sépa- 
rer. C’est là, soit dit en passant, un schéma bien primitif, comme celui de la symétrie dont Bach 
pouvait déjà se passer. Il y a longtemps, par contre, que j'ai attiré l’attention sur la technique 
de l'intensité, sur le dynamisme propre à Mozart, qui est différent de celui de Beethoven. Chez 
Mozart, les alternances de l'intensité ne soulignent généralement que des oppositions limi- 
tées, nées d’un besoin de variation et d'expression caractéristique, si bien que les rapports 
d'intensité constituent moins un moyen de construction que d’expression et, par suite, chan- 
gent plus fréquemment. 

Le coloris musical joue chez moi exactement le même rôle. Ses changements servent, en 
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animant l'expression, à rendre plus nette l’idée musicale. C’est là leur but principal; si bien 
qu’il est possible d’éteindre pour ainsi dire les couleurs et de réduire l'intensité dynamique de 
mes œuvres, en un mot d’en faire une transcription pour piano ; et si un jour, une époque d’une 
intelligence musicale plus alerte peut se passer d’une matérialisation aussi appuyée, elle trou- 
vera un grand plaisir aux transcriptions. 

On peut imaginer que dans mon style orchestral, il ne se trouve, dans toute une œuvre, aucun 
passage d’où résulte la nécessité d’employer cinq trombones parce que, par exemple, il n’y a 
aucun forte qui corresponde à leur emploi. Et cependant, ils se sont trouvés indispensables en 
beaucoup d’endroits pour des motifs de clarté, ce qui est plus difficile à reconnaître. 

L'influence de la musique de chambre sur l’ensemble de mes conceptions fut également déci- 
sive pour le caractère de ma composition musicale. Elle ne se trahit pas seulement dans mes 
œuvres de musique de chambre, dans le Pierrot lunaire et dans ma Symphonie de musique de 
chambre, mais est bien antérieure à ces productions. La preuve se trouve dans un morceau 
de chant que j’écrivis dès 1901 et qui fut exécuté au « Buntes Theater » de Wolzogen au milieu 
de la plus large indifférence. 

L'accompagnement comprenait piano, petite flûte, trompette (le plus souvent bouchée) et 
caisse claire. Ce fut peut-être le premier échantillon de musique de chambre à l’orchestre et 
un avant-coureur du jazz. 


V. — D'où vient que dans ces dernières années vous ayez si souvent écrit selon des formes dites 
anciennes ? 


J’aime que vous parliez de formes « dites » anciennes. J’espère que l’on se rendra compte dans 
quelque temps que la forme de ces variations représente quelque chose de neuf et je serais heu- 
reux d’être encore là quand ce sera reconnu. Ce qu’il y a de vieux dans les formes anciennes, 
c’est simplement leur nom, et ces noms, il n’y a aucun inconvénient à les garder, parce que 
nous ne tenons nullement à forger des vocables poétiques, comme au temps où l’on disait fugue 
(on le prétend du moins, mais j’ai démontré le contraire), parce que les voix « fuient » ; rondo par- 
ce que l’on dansait une ronde et {occata parce que l’on « frappait » l’orgue (qui méritait moins 
ce traitement que les musicologues). : 

A quoi bon montrer que ce n’était pas en expiation de sa méchanceté que l’orgue se trouvait 
ainsi maltraité, mais que le terme allemand pour: jouer de l’orgue (orgelschlagen) n’a pas ma- 
tériellement d’autre origine que le même terme lorsqu'il sert à désigner en allemand le chant 
des oiseaux (Finkenschlag, Wachtelschlag, Nachtigallenschlag pour désigner le chant du pinson, 
de la caille, du rossignol) et nous retrouvons le même caractère inoffensif à des mots tels que 
Schlagschatten (ombre portée) et Menschenschlag (race d’hommes). 

Qui donc prétendrait, après ceci, être fixé sur la forme d’une fugue, d’un rondo, d’une toccata ? 
Les conservatoires, avec leur formation pénétrante, fournissent depuis longtemps, — et en sé- 
rie industrielle — des schémas de composition qu’ils prennent pour des formes d’art et leurs 
élèves, arrivés eux aussi à l’ige de la production, composent d’après ces schémas (ou du moins 
ils se l’imaginent, car quelques-uns ont un ange gardien : le talent); et les esthéticiens sont 
contents, car leur esprit triomphe dans les produits qui se trouv-nt ainsi débités. Mais, en réalité, 
tout ceci n’existe pas en art, car chaque contenu y produit automatiquement sa propre forme ; 
et seul un automate à fonctionnement renversé, un suppôt de conservatoire par exemple, pour- 
rait enrayer l’expansion de la forme que toute œuvre d’art tend à produire. C’est dans la même 
mesure que se développe organiquement le laid même et le médiocre et même la banalité. 
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VI. — Pourquoi avez-vous interrompu si longtemps votre travail? 


Je vais me faire beaucoup de tort en répondant à votre question. Cette interruption ne fai 
que confirmer une vérité qui court les rues : c’est que je suis un constructeur. 
Voici ce qui m'est arrivé: 


J’ai commencé ces variations (*) en mai 1926 et j’ai tellement avancé que peu de semaines 
après, je croyais pouvoir terminer en quelques semaines. Un voyage vint interrompre mon tra- 
vail. Lorsque après plusieurs semaïnes, je voulus le reprendre, je fus incapable de retrouver 
l'idée d’une variation commencée. Je trouvai un nombre irrégulier de voix à des intervalles 
irréguliers, amorçant des motifs de grandeurs différentes et coupant la ligne maîtresse de la 
composition. La moitié environ était composée et il m’ était imposible de retrouver le principe 
à suivre pour l'exécution du reste, dont je n’avais que cette esquisse sommaire. Après avoir 
longtemps cherché en vain, je renonçai à ce travail. J’y revins plusieurs fois dans l’espoir de 
retrouver ce qui m'échappait et l’été dernier, je pris la résolution d’achever à tout prix ce tra- 
vail. Je passai encore une semaine en vaines recherches, travaillant entre temps à d’autres 
parties. Il fallait pourtant en finir, arriver à fixer définitivement cette variation avec tous ses 
rapports de poids et de mesure. Je m’y remis encore une fois et après un nouvel effort et un 
nouvel échec, je résolus d’y renoncer et d'adopter pour ma variation un autre principe. 

Au point où j’en étais, il ne fut pas long à définir. Au moment où je me mettais à l’exécution 
des groupes envisagés, je trouvai une feuille que j’avais aperçue cent fois sans y faire attention 
et sur laquelle se trouvait... la solution que j'avais si longtemps cherchée et qui concordaïit 
parfaitement avec celle que je venais à nouveau d’inventer | 

Voilà qui ne peut arriver qu’à un constructeur : avoir un plan de construction, le perdre et, 
ce qui est pire, le retrouver! 


(Traduit par J. PEYRAURE) 


6 Octobre 1928. (ARNOLD SCHOENBERG et ERWIN STEIN). 


(1) Les Variationen für Orchester, que venait d’achever alors le compositeur. (N. D. L.R.). 


NOTES ET PETITES NOUVELLES MUSICALES 


BELGIQUE : 


| 

— Le nouveau Directeur du Conservatoire Royal de Bruxelles. — Plusieurs musi- 
ciens de grand mérite briguaient cette importante charge. C’est M. Léon Jongen qui succède à 
son frère, M. Joseph Jongen. 

M. Léon Jongen est né à Liège le 2 mars 1884. A 11 ans, il entre au Conservatoire de cette 
ville, où il fit des études musicales complètes. A 16 ans, il remporte un prix de piano et d’harmo- 
nie ; deux ans plus tard, un prix de fugue et, en 1913, le grand prix de Rome pour sa Cantate : 
Les fiancés de Noël, sur un texte de F. Bodson. 

Léon Jongen se révéla un organiste prodige puisqu’ à 13 ans, il tenait, après son frère, les grandes 
orgues de l’Église St. Jacques à Liège. 

Dès 1908, M. Léon Jongen commence ses pérégrinations à travers le monde. Il commence par 
Paris où il se fixe momentanément pour devenir le répétiteur d’Imbart de la Tour, professeur d’art 
lyrique au Conservatoire national de Paris. Il visite ensuite toute l’Europe, mais la guerre ar- 
rive et L. Jongen s'engage comme volontaire. La tourmente passée, le voyageur s’élance à nou- 
veau sur les routes du monde et il visite l’Algérie, le Maroc, la Tunisie, puis Java, la Chine, 
le Japon, les Indes, le Tonkin, où il dirige l’Upéra. 

L'œuvre du nouveau directeur est modérément abondante mais de qualité: douze actes drama- 
tiques dont Thomas l’Agnelet, sur un livret de Claude Farrère, créé à la Monnaie, en 1924 ; des 
quatuors, des trios, une Suite de Malaisie etc, etc. 

M. Léon Jongen étail professeur de fugue au Conservatoire de Bruxelles et il dirige la célèbre 
société de Musique de Tournai. 

La R.I.M. félicite vivement M. Léon Jongen et lui souhaite un « Directorat » heureux, fécond, 
hardi et sage, traditionaliste et novateur à la fois. Elle sera particulièrement attentive aux initia- 
dives du nouveau directeur. 


— La Direction de l’École de Musique de la Ville de Bruxelles, — Nous avons appris 
avec joie la nomination à la direction de cette École de notre ami M. Marcel Rassarr. La 
R.I.M. lui offre ses meilleures félicitations. 


— Concours international de composition Guillaume Lekeu (à Liège). — Le premier 
prix, de 30.000 francs, a été décerné à M. Simar, de Bressoux, pour son Poème mosan. Le deu- 
xième prix, de 20.000 francs, à M. Vouillemin (L’eau); le troisième prix, de 10.000 francs, à 
M. Darcy (Trois Marines). — La R.I.M. félicite vivement ces trois compositeurs. Il a été dé- 
cidé que ce concours aurait lieu désormais tous les ans. 


FRANCE : 


— Sur Gabriel Fauré.— Tous les vrais musiciens se réjouissent de constater que, petit 
à petit, justice est rendue au très grand et très noble créateur que fut Gabriel Fauré, dont la 
mort remonte au 4 novembre 1924. Il en est peu sans doute dont l’inspiration fut plus élevée : 
«pour moi, disait-il peu de temps avant de mourir, l’art, la musique consistent à nous élever 
le plus haut possible, au dessus de ce qui est». Ce grand lyrique apparaîtra sans nul doute, 
de plus en plus, comme un génie complexe, où s’allient dans une parfaite unité des éléments 
antinomiques seulement dans les natures ou dans les œuvres superficielles : fantaisie et rai- 
son, verve et logique, inspiration et technique, audace et discipline. 

Dans un article de l'Art Musical (5 mai 1939), Marguerite Long à propos de la « Ballade » 
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rappellait que Fauré n’a pas été un virtuose ni même un «exécutant », mais que cependant son 
jeu a donné un enseignement précieux ». Il correspondait, dit-elle, à l’essence même de sa 
pensée ». Ilse plaignait d’être trop souvent joué, sous prétexte de charme et d’enveloppement, 
dans une perpétuelle demi-teinte, « en abat-jour », tandis que son attaque, si personnelle, du 
clavier, à la fois lourde, souple et d’apparence nonchalante, indiquait parfaitement l’accentua- 
tion ferme et délicieusement tendre que demande l’exécution de sa musique. 

Évoquant l'accroissement continu de la gloire de Fauré, Marguerite Long rappelle que lors du 
concert donné la saison dernière par la Société des Amis de Gabriel Fauré, la salle Pleyel n’était 
pas assez grande pour contenir la foule des admirateurs. Cette année, c’est à la mémoire de 
Fauré que fut consacré le concert d'ouverture pour l'inauguration du nouveau Palais de 
Chaillot, et en mai dernier le Grand Duché de Luxembourg organisa, on le sait, un concours 
international de la musique de piano du maître pour lequel 63 concurrents furent inscrits. 
Et c’est La Ballade pour piano et orchestre (mais qui parut d’abord pour piano seul), qui fut 
imposée aux concurrents. La Ballade date de 1881 et a été écrite sous le feu d’une ardente 
admiration pour le Siegfried de Wagner, mais sans en porter cependant aucun caractère. 

Fauré racontait à Marguerite Long qu'ayant terminé La Ballade et la trouvant trop longue, 
il porta son manuscrit à Liszt, qui n’était peut-être pas, il faut le dire, particulièrement, quali- 
fié pour critiquer les longueurs inutiles. 

Liszt rendit l’œuvre à Fauré, la trouvant trop difficile. Il était très âgé et cette technique 
du piano le déconcertait. Saint-Saens accusa la même impression et lorsqu’en 1907, Margue- 
rite Long joua la Ballade pour la première fois à la Société des Concerts du Conservatoire, 
l’œuvre n’eut qu’un succès d’estime : musique obscure, disait-on... Toutefois le vieil et légen- 
daire abonné de la Société des Concerts qui, chaque fois qu’on jouait de la musique moderne, 
déployait et lisait le journal Le Temps en manière de protestation, manifesta ce jour-là une 
sorte d’intérêt prudent en faisant passer une partie de son visage bougon au dessus de la 
vaste feuille, 

Aujourd’hui, qui ne trouve exquise la Ballade de Fauré dont la petite histoire nous enseigne 
une grande circonspection pour juger les œuvres qui nous déroutent. 


— Les Concerts de Saint Leu-la-Forêt. — Notre illustre collaboratrice, Madame Wanda 
Landowska a dû interrompre momentanément ses concerts de Saint-Leu-la-Forêt pour se con- 
sacrer à des ouvrages relatifs à la musique ancienne. Les incomparables concerts de la grande 


magicienne du clavecin seront repris en mai 1940. 


— A la Société Nationale de Musique de Paris. — M. Florent Schmitt en a été élu 
président en remplacement de M. Pierre de Bréville, démissionnaire. Parmi les nouveaux 
membres du comité : M. Claude Delvincourt. 


— M. Jacques Chaïlley, notre distingué collaborateur, a adapté la musique de Haendel 
pour la reprise d’A fhalie à la Comédie Française. 


— L'Union Musicale de France. — Tel est le nom de la nouvelle Société de musique de 
chambre qui vient de se fonder à Paris, sous la présidence de Georges Auric et la vice-prési- 


dence de Roger Desormière. 
— Claudel - Honegger. — Le 197 mars 1940, le Kammerorchester et le Kammerchor de 


Bâle, sous la direction de Paul Sacher, créeront une nouvelle œuvre, née de cette collabora- 
tion : La Dance des morts. Claudel a, paraît-il, conçu ce nouveau drame après avoir contem- 


plé le chef-d'œuvre d’Holbein, 
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— Une oeuvre « classique » de Strawinsky. — Retours, éternels retours. Le « maîtres 
puisera donc tour à tour à toutes les sources : Strawinsky va nous donner prochainement une 
symphonie classique à la manière de Haydn. 


— Le compositeur tchèque Bohoslav Martinu, qui fut disciple d'Albert Roussel, est 
revenu en France, avant de partir pour les États-Unis. Il vient de composer plusieurs œuvres 
nouvelles : Concerto pour orchestre à cordes ; Concerto à deux pianos, 5° Qualuor à cordes, 
Suite concertante pour violon et orchestre etc. 


— Le concours pour le Prix d'improvisation et d'exécution des « Amis de l’Orgue :. 
— Ce concours doté d’un prix de 5.000 francs a eu lieu le 27 juin au Temple de l'Étoile à Paris. 
Le prix fut décerné à l’unanimité à M. Reboulot, élève de l’Institution Nationale des jeunes 
aveugles, organiste à Perpignan. 


— A l’Opéra Comique de Paris. — M. Eugène Bodza remplace comme chef d’orchestre 
M. Gustave Cloez, devenu chef d’orchestre à l’Opéra. 


— Prix Albert Roussel. — Le premier concours public pour l’attribution de ce prix a eu 
lieu le 19 juin chez Gaveau. Les concurrents devaient jouer le Concerto de piano. Le jury était 
composé de MM. Alfred Cortot, président ; Rhené-Baton, Robert Bernard, Alfredo Casella, 
F, André, J. Doyen, D. Milhaud, Fourestier, Gil-Marchex, Charles Koechlin, V. Golschman, 
Honegger, Roland-Manuel, Wetterings. Le prix, d’un montant de 10.000 francs, a été décer- 
né à Mademoiselle Lélia Gousseaux. Une mention fut attribuée à M. Flipse. 


— M. Altred Cortot dirigera désormais l’École normale de Musique de Paris. 


— Le concours de piano Gabriel Fauré a eu lieu à Luxembourg les 7, 8 et 9 mai. Il grou- 
pait 62 candidats. 

Le Prix Gabriel Fauré (20.000 frs. luxembourgeoïs, offert par le Gouvernement Grand- 
Ducal) a été décerné à M.Georges FARAGo (Hongrois). Trois mentions, de 2.000 fr. lux. chacune, 
ont été attribuées dans l’ordre de mérite à : Mesdemoïselles Ginette Doyen et Nicole HENRIOT 
(Françaises), et à Madame Jacqueline BLANCARD (Suisse). — Le jury était présidé par M. Ri- 
chard Strauss et comprenait notamment M. Marcel Poot. 


ALLEMAGNE : 


— Les 75 ans de Richard Strauss. — On a brillamment fêté en Allemagne le soixante- 
quinzième anniversaire de l’illustre compositeur. L’homme est resté jeune d’esprit, alerte et 
plein d’une ardeur juvénile. Mais un abîme sépare le Maître qui, naguère, faisait figure de 
novateur hardi et les jeunes compositeurs d’aujourd’hui. Il est seul mais il a son style pro- 
pre, reflet de sa propre personnalité. 


Le père de Richard Strauss était musicien de chambre dans l’orchestre de la Cour à Munich 
et professeur au Conservatoire royal. A 6 ans, R.S. compose une polka, à la manière écossaise ; il 
a17ans lorsque sa Symphonie en ré mineur en 4 mouvements fut exécutée en public à Bayreuth. 
La production qui suivit fut empreinte d’un sévère classicisme ; mais le Chant de tempête du 
voyageur, chœur à 6 voix et orchestre sur un texte de Goethe, inaugure la voie nouvelle où 
des formes personnelles, une grande audace d’expression, un emportement lyrique allant jus- 
qu’au pathos, une richesse, une complexité, une luminosité orchestrale sans pareilles commen- 
cent à s'affirmer. Strauss vécut alors à Meiningen, où il subit l'influence de Bülow et surtout 
celle d’Alexander Ritter. R, Strauss a écrit à ce sujet « C’est Ritter qui, par ses longues an- 
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nées d’efforts et d'enseignements, m’a donné finalement l’empreinte du musicien « pour l’ave- 
nir » que je suis devenu, et il l’a fait en me découvrant le rôle historique dans l’art de l’œuvre 
et des écrits de Wagner et de Liszt » .… « Je lui dois la compréhension de ces deux maîtres ; il 
m’a montré la voie dans laquelle je puis, à présent, marcher tout seul. ». 

Puis vinrent les étapes d’Italie (voir la Fantaisie symphonique pour grand orchestre De 
l'Italie), puis, de Munich et, ensuite, de Weimar, où Strauss fut chef d’orchestre au théâtre 
de la Cour de 1889 à 1894. Il écrivit à cette époque les grandes œuvres qui causèrent une sorte 
de stupeur alarmée dans le monde musical: Macbeth, Don Juan, Mort et transfiguration. La 
convalescence d’une grave maladie conduisit ensuite le Maître en Grèce, en Égypte, en Sicile. 
Vinrent alors Guntram ; puis, au cours du second séjour de Munich : Les joyeuses farces de Till 
Uylenspiegel, Ainsi parla Zarathoustra. Plus tard : Don Quichotte, une Vie de Héros, Simfonia 
domestica, Symphonie des Alpes, Détresse de feu, Salomé, Electra, Le Chevalier à la Rose, le 
ballet, « La légende de Joseph», Ariane à Naxos, La femme sans ombre, le ballet Schlagobers, In- 
termezzo, Hélène, Arabella, L’Égyptienne, La femme silencieuse, Jour de Paix, Daphné. Actuel- 
lement, le Maître vient de terminer la compositions de sa comédie lyrique en 3 actes : Le Roi- 
Midas aux oreilles d’âne. 


— Un hommage de Beethoven à Bach? — Dans la Zeitschrift für Musik, le D' Neubert 

émet l’opinion que Beethoven, dans son quatuor en mi mineur, op. 59, aurait voulu rendre 
hommage à Bach, en employant, comme base du mouvement lent, les quatres notes B, A, C, H. 
(notation allemande). C’est le violoncelle qui exécute ces 4 notes et cela après être resté muet 
pendant les dix mesures précédentes, pour ensuite dominer les autres instruments qui se bor- 
nent à accompagner les quatre notes en question. 
_ Mais M. de Roessel (Art Musical, 21 avril 1939), exprime un grand doute à cet égard : le 1er 
et le 2° quatuor de l’op. 59, observe-t-il, font appel à des thèmes russes, fournis à Beethoven par 
l'ambassadeur de Russie à Vienne, comte Rasoumowsky et il semble improbable que le mat- 
tre de Bonn ait choisi une œuvre de ce caractère pour rendre hommage au grand Cantor. 

Le quatuor op. 59, n° 1, fut le plus « révolutionnaire » de tous ceux de Beethoven. Czerny 
narre que le public, lors de la première exécution, crut à une plaisanterie du compositeur, en 
entendant le violoncelle tenir, dans le Scherzo, le si bémol trois mesures de suite. Le plus grand 
violoncelliste du temps, Bernard Romberg, appelé à jouer le Concerto, en 1812, à Moscou, 
déchira sa partition, la jetta par terre et la piétina, la jugeant indigne de son talent. 

Sur un des feuillets contenant les esquisses de ces quatuors, (et qui se trouvent à Vienne, 
dans la Bibliothèque des Amis de la Musique), on peut lire, écrit au crayon, de la main de Beet- 
hoven, cette ligne déchirante : « Ce n’est plus un secret pour personne... que ta surdité … pas 

même pour l’art ». 

— Beethoven et la musique mécanique. — Beethoven a écrit pour un automate musical 
sa Symphonie à programme La bataille de Wellington. En 1813, le mécanicien J. N. Mälzel 
avait perfectionné le métronome et inventé un instrument mécanique qui pouvait imiter tout 
un orchestre : le Panharmonikon ou Panmechanikon. Cet habile artisan avait arrangé pour son 
instrument des œuvres de Haydn, Cherubini, Haendel, etc. Il cherchait une œuvre contem- 
poraine, spécialement écrite pour son orchestre, lorsqu'il rencontra Beethoven à Baden. Selon 
J. K. F. Naumann qui relate ces faits dans Die Musik, janvier 1939, p. 251 ss., Mälzel aurait 
lui-même fait un programme sonore et l’aurait soumis à Beethoven. La première exécution 
aurait eu lieu le 8 décembre 1813. Le cylindre de cette œuvre est perdu (alors que bien d’au- 
tres arrangements subsistent), mais l’œuvre doit d’avoir vécu à son succès, qui fit que l’on 
en transcrivit une partition pour orchestre ordinaire. Actuellement, l’automate de Mälzel, con- 
s ervé au Landesmuseum de Stuttgart est devenu utilisable, grâce à une restauration. 
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— J. S. Bach, compositeur pour film? — En effet, c’est avec de la musique de J.S,. 
Bach pour cadre sonore,que se déroule le filmDas unsterbliche Herz (cœur immortel) dont l’action 
se passe à Nüremberg, l’an 1542. La Toccata et fugue en ré mineur, le premier prélude du Cla- 
vecin bien tempéré, etc., ne sont pas exécutés suivant leur version originale mais arrangés 
pour orchestre. Le musicologue E. Schliepe qui relate ce fait (Die Musik, mars 1939, p. 376) 
crie à la profanation. Oui, si l’on songe que cet emprunt n’est même pas chronologiquement 
justifié. Oui surtout, quand on se rend compte que la musique de J. S. Bach, si linéaire dans 
ses durs contours, pourrait admirablement s’adapter aux nécessités de l’enregistrement sonore, 
exécutée avec sa répartition instrumentale primitive. 


— Une édition du Messie de Haendel, d’après le texte original, sera bientôt mise à la dis- 
position des exécutants par les soins d’A. Schering. On sait, en effet, que seule l’édition des 
œuvres complètes de Haendel, impraticale pour l’exécution, se réclame d’une fidélité absolue. 


— Une oeuvre inédite de Brahms. — On vient de retrouver et de publier une œuvre de 
jeunesse de BraHms (1853), un trio en la majeur pour piano, violon, violoncelle. 


— La première ouverture pour « Tannhauser » vient d’être retrouvée à la Bibliothèque 
du Congrès de Washington. 


— Le 70° anniversaire de Siegfried Wagner a été fêté à Berlin à la Staatsoper. On y a 
repris son opéra Le Lutin. 


— Pléthore de Compositeurs. — 1121 compositions, dont 36 opéras, 431 symphonies, 
chœurs et concertos sont parvenus pour les Reichmusiktage 1939. Il est à croire que tous les 
chômeurs du Reich se sont fait compositeurs. Dans cet amas, découvrira-t-on une œuvre faite 
s avec le sang du cœur », suivant l’expression de ce lucide critique que fut R. Schumann ? 


— Les variations Goldberg de Bach, sous forme d’un ballet exécuté par deux pianos : 
telle est la nouvelle qui nous arrive de Rochester (U.S.A.). 


— Le Festival de Bayreuth 1939. — Contrairement à la tradition — selon laquelle le Fes- 
tival de Bayreuth n’a lieu que tous les deux ans — les représentations de Bayreuth ont lieu 


cette année et ont commencé le 25 juillet. Les chefs furent : Victor de Sabata, Carl Elmendorf, 
Franz von Hoesslin et Heim Tietjen,. 


— Salzbourg et Wurzbourg. — On sait que les sérénades de Mozart figurent depuis 1924 
aux festivals de Salzbourg. Elles furent d’abord exécutées dans diverses « cours » de la vieille 
ville par un orchestre local ; à partir de 1929 par la Philarmonie de Vienne ; en 1933 par un 
orchestre salzbourgeois, le Mozartorchester ; cette année par un groupe nouveau le Mozarteum- 
orchester, conduit par le hollandais van Hogstraaten. 

L’an dernier et cette année, on a fait l’expérience de concerts « sans chef », comme du temps 
de Mozart : le chef « dirige » de sa place de soliste. 

À Wurzbourg, c’est le professeur Zilcher, directeur du conservatoire (la plus ancienne école 
musicale d'Allemagne), qui a pris l'initiative des festivals Mozartiens. 


Les concerts ont lieu soit dans la salle du château — une des plus belles salles de concert du 
monde — soit dans le parc ou l’église, 
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LE FESTIVAL INTERNATIONAL DE BADEN-BADEN : 
SE AE ep TETE 


Nous n’avons pu rendre compte précédemment du 4° Festival international de Musique mo- 
derne, tenu à Baden-Baden. 

Bornons-nous à signaler le chaud accueil réservé aux interprètes et aux œuvres venant de 
l'étranger et, notamment, à la Suite sans esprit de suite de Florent Schmitt, au Tryptique Sym- 
phonique de Marcel Poot, au Trio à Cordes de Jean Rivier, à la Ballade de Jean Clergue, au Con- 
cerlo pour violoncelle de Bohoslav Martinu. Signalons aussi le concert donné par le Chœur du 
Dôme de la Cathédrale d’Aix-la-Chapelle et entièrement consacré à la musique flamande, an- 
cienne et moderne. 

Quant aux tendances manifestées par les jeunes musiciens allemands, M. Florent Schmitt, 
dans le Temps, en dit ceci: « Des jeunes musiciens d'Allemagne, la caractéristique générale fait 
apparatire une foi sans limites dans le style jugué. Hors de la fugue, point de salut. J’entendis 
plus d'expositions, de divertissements et de strettes en ces trois jours que dans tout un hiver de 
Paris... ». K, EH. 


ITALIE: 


1 

— Les nouvelles orgues du Dôme de Milan. — On vient d’inaugurer à Milan les nou- 
velles orgues du Dôme, œuvre des organiers Vincenzo Mascioni et Giovanni Tamburini. Ce 
monumental instrument comporte sept corps situés en des points différents de l'édifice, 
quinze mille tuyaux, plus de deux cents registres et une table de cinq claviers. 


— Prix international de Piano « Brugnoli » — Pour honorer la mémoire d’Attilio Brugnoli, 
on a créé à Florence un prix national et international de piano portant son nom. Les inscrip- 
tions peuvent être adressées au maître Vito Frazzi, secrétaire du syndicat interprovincial des 
musiciens florentins, Lungarno Guicciardini, 1, Florence. 


— A Turin. — Signalons l’intéressante conférence-concert donnée au théâtre de la Moda par 
notre illustre collaborateur Alfredo Casella et consacrée à la Musique Italienne Contemporaine. 


— Un Opéra inédit de Stradella: La Doriclea, a été découvert dans les archives du dôme 
de Rieti. 


— Un événement important dans l’histoire de l’enregistrement : Une cinquantaine d® 
disques seront enregistrés par privilège spécial du chapitre du Vatican, au Vatican même, paï 
les chanteurs et les chœurs de la chapelle Giulia ; ils illustreront et représenteront la belle tra- 
dition romaine, depuis le chant grégorien jusqu’à la Renaissance. Les chœurs de la Sixtine, le 
collège pontifical russe, le quatuor à cordes : « In cimbalis bene sonantibus », les trios et les qua- 
tuors de la Sixtine seront appelés tour à tour à collaborer à ces enregistrements. 


— L'Institut italien pour l’histoire de la musique, dont on parle depuis quelques mois, 
vient d’être constitué à Rome : il aura son siège au conservatoire de musique de l’Académie 
Sta Cecilia. Son comité est composé des noms suivants : Il. Pizzetti, A. Della Torre, Fr. Malipie- 
ro, F. Torrefranca, Mgr Casimiri. Exception faite des deux derniers qui sont des historiens et 
des musicologues de tout premier ordre, les autres membres du comité ne semblent pas proposer 
des titres scientifiques assez prononcés. Il est en outre regrettable qu’un tel organisme soit 
intégré à un conservatoire où seul compte l’enseignement technique et pratique. Un tel insti- 
tut trouverait bien mieux sa place dans une Université ; c’est là seulement, que les jeunes his- 
toriens, s’instruisant en même temps à d’autres disciplines, trouveront dans l’ambiance géné- 
rale la véritable esprit scientifique, indispensable à tous ceux qui veulent se consacrer à la 


recherche pure, 
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— Un inédit d’Alessandro Scarlatti. — On vient de découvrir, à Milan, la partition auto- 
graphe d’un opéra d’A. Scarlatti : « Amor che fugge, meglio si ritrova». L’œuvre sera exécutée 
au cours de la saison prochaine sur l’une des grandes scènes italiennes. 


— Un film sur le Mai Florentin. — Le dernier Mai Florentin a été filmé sous forme de 
documentaire pour raison de propagande. Il passera dans les principaux centres européens. 


— Le centenaire de Paganini. — A Gênes vient de se constituer, sous le patronage du Duce, 
un comité chargé d’honorer le centenaire de Paganini. Parmi les manifestations les plus inté- 
ressantes de cette commémoration il faut signaler l’ouvrage entrepris par le professeur F. Mom- 
pellio ; celui-ci veut écrire une œuvre de caractère biographique et esthétique sur le grand vir- 
tuose du violon, étude qui sera publiée par les soins du comité. Il est fait appel à tous ceux qui 
sont détenteurs de documents relatifs à la vie et à l’œuvre de Paganini afin de les communiquer 
au comité (Comitato Esecutive per le Onoranze a Niccolo Paganini, Municipio, Direzione di An- 
tichita Belle Arti e Storia, Genova). Il sera fait mention de ces collaborateurs bénévoles dans 
la publication même. 


— Un film sur Rossini. — Une maison cinématographique italienne projette de réaliser un 
film sur la vie de Rossini. 


ANGLETERRE : 


ESRI PEU NES RE 

— A la B. B. C. — La radio anglaise se propose de donner un cycle important consacré à 
la musique sacrée italienne des xvrre et xvirie siècles ; des œuvres vocales et instrumentales 
des grands maîtres italiens de ces époques seront tour à tour exécutées ; on signale notamment 
des œuvres de C. Monteverdi, B. Marcello, L. Viadana, G. Arrigoni, P. Colonna, Ca. Grossi. 
Initiative heureuse que l’on souhaiterait voir prendre par d’autres organismes aussi puissants 
qui pourraient faire pour la musique de tous les temps beaucoup plus qu’ils ne font. 


SUISSE : 


Ds 7 ‘© |] 
— Arthur Honegger vient d'écrire une Passion qui sera créée en 1940 à Telyach (Suisse). 
Il prépare un opéra tiré de la Vie des Dames Galantes de Brantôme. 


— Programme de Concert plébiscité.— A Genève a eu lieu, en mai, un Concert avec program- 
me choisi par plébiscite. M. Ansermet y dirigea la Suite en si mineur de Bach, la Suile proverçrle 
de Darius Milhaud, la Mer de Debussy, le Concerto d’Alban Berg pour Violon et Orchestre, 
le Schelomono de Bloch, le Tricorne de Manuel de Falla et le Bolero de Ravel. Signalons aussi 
que M. Gagnebin, directeur du Conservatoire de Genève, y a donné un concert de ses œuvres. 


— La grande saison musicale de Lucerne (mi-juillet à septembre 1939). — Toscanini y 
dirigea le Requiem de Verdi, dans l’Église des Jésuites. Participèrent également aux manifes- 
tations musicales, MM. Ansermet, F. Busch, Bruno Walter, Casals, Horowitz, Kipnis, Rach- 
maninoff, le Quatuor Busch, Mgr Lorenzo Perosi, avec le Chœur de la Chapelle Sixtine, l’ab- 
bé Hoch avec ceux de la Cathédrale de Strasbourg. etc... 


— Le cas Schoenberg. — Nos lecteurs qui ont lu avec grand intérêt dans la R. I. M. (juil- 
let-août 1938) l’article de PAUL CoLLAER, « Le Cas Schoenberg », trouveront dans « Dissonan- 
ces » de juin, un article d’Aloys MoosER, également intitulé « Le cas Schoenberg ». 


— Un Festival international de Choeurs d’ensemble a eu lieu à Lausaune, 
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— Concours international d'exécution musicale à Genève, 1939. -— Au 1e Concours in- 
ternational d'exécution musicale qui s’est déroulé au Conservatoire de Genève, du 27 juin au 
8 juillet 1939, 167 concurrents étaient inscrits ; 138 se sont présentés aux épreuves éliminatoires 
et 51 ont été admis aux concours définitifs. 

Voici la liste des prix attribués : 

Flûte: M. André Jaunet (France) ; Hautbois: M. Paul Valentin (France); Clarinette: M. 
Robert Gugolz (Suisse) ; Chant : Mme Maria Stader (Suisse) et M. Fritz Ollendorff (Allemagne) ; 
Piano : M. Arturo Benedetti-Michelangeli (Italie). Prix Suisse: Melle Leni Neuenschwander, 
cantatrice. 

Les jurys n’ont pas décerné de prix pour le basson, le violon et le piano (femmes). Le prix 
pour le meilleur concurrent genevois n’a pas non plus été donné. Les sommes correspondantes 
seront réservées pour le prochain concours qui est d’ores et déjà prévu pour l’année 1940. 


ESPAGNE : 


— Les orgues de la cathédrale de Gérone, qui datent du xvurre siècle, ont été entièrement 
dévastées lors de la guerre civile. La reconstruction demande un important effort financie 
auquel on peut contribuer en adressant un don au chapitre de la Cathédrale de Gérone, Espagne 


— L'oeuvre charitable de Pablo Casals. — Le grand et si pur interprète s’efforce de venir 
en aide aux musiciens espagnols réfugiés en France. Les cœurs généreux qui voudraient l'aider, 
peuvent lui adresser des dons à son compte à la Banque Transatlantique, 17, B4 Haussmann, à 
Paris. 

GRÈCE : 

— Athènes. — Signalons le succès remarquable remporté récemment, au Conservatoire d’A- 


thènes, par le 2° Concerto pour piano et orchestre de notre éminent collaborateur et ami, Petro 
Perrinis, soliste Melle À, Costala. Nous nous plaisons à signaler cette œuvre à l’attention des 


pianistes. 


ROUMANIE : 


— Le directeur de l'Opéra de Bucarest, M. Nonna Otescu, recteur de l’Académie royale de mu- 
sique, a donné récemment sa démission. M. Georges Georgesco, le chef d’orchestre bien connu, 
directeur de la « Philarmonie », lui succède. 

M. Démètre Cuclin, professeur d’esthétique et formes musicales à l’« Académie royale de 
Musique de Bucarest » vient de remporter le grand prix national de composition, accompagné 
de 200.000 lei. (Environ 40.000 frs. belges). Ce prix qui est décerné de quatre en quatre ans, 
appartient déjà à Georges Enesco et à Michel Jora. Il est constitué pour récompenser l’ensem- 


ble d’une œuvre de composition. 


Il est très probable que la construction de l’Opéra de Bucarest va commencer bientôt, dans 
Je centre de Bucarest. Pour le moment, l’opéra roumain utilise encore, en locataire, le bâti- 
ment assez restreint et peu commode de l’ancien théâtre lyrique. 

L’orchestre symphonique « pro arte » fondé cette année par M. Georges Cocea, directeur du 
conservatoire « pro arte » et professeur à l’« académie royale de musique », annonce, pour la pro- 


chaine saison, six concerts sous la direction du fondateur, 
Romeo ALEXANDRESCO, 
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PALESTINE : 


L’Orchestre Palestinien a interprété dans ses concerts plusieurs compositions intéressantes, 
dont « L’Amor Brujo » de Falla, « Évocations » de Bloch, « Purcell Suite » d'Albert Coates, 19 
Symphonie de Sibelius, Enigma Variations » d’'Edward Elgar, des œuvres des Palestiniens Fran- 
kenburger, Sternberg, Brandmann, Lavry, le Dr. Hermann Scherchen, invité à diriger quelques 
concerts, présenta le « Pelléas et Mélisande » d’Arnold Schoenberg, « L’Art de la Fugue » de Joh. 
Séb. Bach, dans la réalisation de Roger Vuataz, et la 4 Symphonie de Bruckner. 

Les autres « chefs » étaient Dr. Malcolm Sargent, Eugène Szenkar, Issai Dobrowen, Michael 
Taube. 

Deux séries de conférences accompagnées de projections et de disques furent données par 
M. Fritz Schiff, historien d’art et le Dr. Peter Gradenwitz, musicologue. La première série avait 
pour sujet « Les arts gothiques et la musique au Moyen Age », et la seconde « Art et Musique 
en France au 17° et 18° siècles ». Une conférence additionnelle était intitulée : « Joh. Seb. Bach 
et l’architecture de son temps ». -"P. G. 


ARGENTINE : 


Nos vœux de bienvenue vont à la nouvelle revue musicale PAUTA, Panorama mundial de la 
musica, qui paraît le 5 de chaque mois. Casilla de Correo, 938, Buenos-Ayres. 


COLOMBIE : 


Nous avons reçu, de la part du gouvernement colombien, un imposant recueil de 860 pages 
intitulé Boletino latino americano de musica, tome IV, orné d’innombrables illustrations et 
exemples musicaux, avec une préface de M. Francisco Curt LANGE, directeur de la Seccion de 
Investigaciones musicales, à l’Institut des Études Supérieures de Montevideo. Nous comptons 
revenir sur cet ouvrage qui emporte l’admiration la plus vive et nous dirions volontiers la plus 
« étonnée » pour la grandiose activité de nos confrères et amis de l'Amérique Latine, avec les- 
quels nous espérons au surplus nouer des rapports plus étroits. Signalons dans le Boletin de la 
Union Panamerica (dont le Président est M. Cordell Hull) (enero 1939), l’article de notre 
distingué collaborateur, Emirto de Lima, intitulé « La musica en Centroamérica ». 


VARIA : 


— Musique et espace. — La conception de l’espace et de ses relations avec le son évolue au 
cours de l’histoire musicale. Il est certain que les instruments médiévaux ne remplissaient pas 
lespace comme nos actuels amplificateurs ; pourtant, on disposait au moyen-âge de masses 
vocales mais le fait est, qu’on ne voulait pas les utiliser. 

Nous sommes étonnés parfois de constater que les anciens instruments (violons, flûtes à bec, 
luths, clavicorde) dont la sonorité est si ténue, suffisaient cependant dans les grandes salles, 
les églises et même en plein air. En vérité, on ne songeait guère à remplir ces espaces ; le son 
si grêle soit-il, attirait suffisamment l’attention par sa clarté et son raffinement. Les Diminu- 
tions et les «coloralures » qui jouèrent dans l’art ancien un rôle éminemment constructif ne peu- 
vent subsister si la masse sonore devient le phénomène primordial. Or, c’est ce qui s’accomplit 
dès la renaissance. Les masses chorales découvrent les basses profondes et les sons aigus en 
même temps que la polychoralité amplifiait singulièrement leur action sonore. L’époque baroque 
poursuit cette conquête ; non seulement certaines formes, comme l’alternance de volumes dans 
le concerto, mais encore l'écriture évolue dans ce sens. De plus en plus, de contrapunctique, 
elle devient homophone ; ce phénomène fera la fortune de la symphonie. 

Actuellement, on ne s’occupe guère de l’espace pour lequel sont créées certaines œuvres. 
Fellerer (Die Musik févr. 1939) attire l'attention des jeunes compositeurs allemands sur l’im- 
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portance de ce problème : les grands espaces destinés à contenir les foules exigent un rem- 
plissage sonore adéquat. La question se pose plus largement et tous les compositeurs feraient 
bien d’y réfléchir. 


LA MUSIQUE DANS LA GRANDE PRESSE INTERNATIONALE : 
RE EP PE RC NL 7 EE RE CENTS 


= L'unité dans les représentations d’opéra. — Dans Newstatesman and Nation (17 juin), 
M. W. J. Turner, dans un article remarquablement écrit, déplore que l’on attache ordinairement 
une importance quasi exclusive à la musique dans les représentations d'opéra, sans se préoccu- 
per valablement d’arriver à une cohésion, à une unité aussi parfaite que possible entre la musi- 
que elle-même, la mise en scène, la mimique, etc. L’auteur y voit un reflet de l’incohérence 
de notre temps. 

T1 signale le point de perfection qu’a atteint, dans cette voie, le metteur en scène ERBERT 
qui a su réussir avec Fritz Busch des représentations d’opéra d’une unité saïsissante.Il rapporte 
que le gouvernement ture — dont l’effort artistique a déjà été signalé dans cette revue— a envoyé 
à Glyndebourne, un des membres du Théâtre National pour y être formé par M. Erbert et il 
déplore que cet exemple ne soit pas suivi en Angleterre même. 


— « Pour rendre une Nation musicale ». — L’Irish Independant, de Dublin (22 juillet), 
constate qu’en Irlande, la plupart des enfants quittent l’école sans avoir appris à lire la musique. 
1 signale qu’un sérieux effort se précise pour modifier cet état de choses. Après quoi, l’on en- 
treprendra de faire renaître dans le peuple le goût de la musique folklorique et de lui rendre la 
place qu’elle mérite. 


— Pour les Organistes. — On sait l'importance qu’a en Angleterre, comme d’ailleurs aux 
États-Unis, tout ce qui concerne la musique d’orgue. (l'Angleterre possède une importante re- 
vue, intitulée The Organ). Dans le Daily Telegraph and Morning Post du 29 juillet, M. J. A. 
Westrup s’efforce de définir ce qui fait à la fois la force et les limites du roi des instruments. 
L’amplitude sonore qui le rend si majestueusement émouvant est aussi la cause de la confusion 
de sons qui peut en faire un instrument antimusical. Après avoir parlé de la construction de 
l'orgue et des qualités techniques qu’il requiert des exécutants, M.Westrup insiste sur le fait 
qu’un bon organiste doit avant tout être attentif à la pureté distincte des sons et s’efforcer de 
ne pas sacrifier le sens musical au profit d’une houle sonore dont la majesté ne serait plus que 
purement physique, engendrant des effets faciles, d’un goût douteux. 


— Bergame. — Nous apprenons par le Messagero de Rome que Bergame possède un 
Téatro della novita qui annonçait pour septembre, une brillantre Troisième saison. 


ACHÈTE D'OCCASION 


ouvrages de littérature musicale, tous genres, et documentations 
musicales, revues, autographes, notices (spécialement tout ce qui touche 
au saxophone). 

Écrire à M. Vicror CHARRUEL, 19, rue St. Michel, à RENNES (Ille- 
et Vilaine). FRANCE. 
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Internationales 


Groupes Internationaux 


CURTIS STRING QUARTET 


Belgique et Grand Duché de Luxembourg : 
MaiSoN D'ART, BRUXELLES 


Quatuor Lemer 


BUREAU INTERNATIONAL DE CONCERT 
CH. KIESGEN, PaARrIis 


QUATUOR DE BUDAPEST 


Belgique et Grand Duché de Luxembourg : 
MAISON D'ART, BRUXELLES 


TRIO ITALIANO 


CASELLA-POLTRONIERI-BONACCI 
Belgique et Grand Duché de Luxembourg : 
Maison D'ART, BRUXELLES 


THOMANERCHOR 
DE LEIPZIG 


Belgique et Grand Duché de Luxembourg : 
MaIsoN D'ART, BRUXELLES 


Interprètes 


Magda Tagliaïero 


PIANISTE 
Secrétariat : 34, RUE DE LA FAISANDERIE 
PARIS —- Passy 94-46. 


_"h propos d’une lettre de Wagner. — Dans le 
Sunday Times (30 juillet 1939), M. Ernest Newman, se 
référant aux suggestions similaires de deux correspon- 
dants du journal, relève la similitude de pensée que l’on 
retrouve assez généralement, à une même époque, chez 
de grands esprits. Mais l’exemple qu’il nous en donne 
est-il significatif? Il s’agit d’une lettre de Wagner à Pu- 
sinelli qui ressemble étonnamment à une lettre de Stan- 
ley Featherstonchaught Ukridge où l’un et l’autre s’in- 
dignent que l’on se permette de rappeler ses dettes à un 
ami peu soucieux de s’en préoccuper. L’hypothèse émise 
que W. et V. seraient un seul et même scripteur enlève- 
rait toute opportunité à la constatation, juste en soi, 
des simultanéités de pensée — souvent signalées notam- 
ment chez des inventeurs totalement étrangers l’un à 
l’autre. 


— Cours pour Chefs d’Orchestre. — Nous lisons 
dans le Manchester Guardian (28 juillet) qu’au Royal 
Manchester College of Music, un orchestre de 35 musi- 
ciens et un chœur de 40 voix a été mis à la disposition 
de 10 étudiants-chefs d'orchestre. Les étudiants doivent 
tour à tour diriger ces ensembles au cours d’un concert 
organisé au Collège même, à la fin des cours. 

L'Express de Neuchätel nous apprend d’autre part 
qu’un cours pour chefs d'orchestre est organisé dans cette 
ville. On remarque qu’il est affligeant que l’utilité d’un 
tel enseignement doive être expliqué au public. Faudra- 
t-il toujours démontrer que tout art suppose un métier 


— Le vingtième anniversaire des « Six ». Le poste 
français « Radio-Cité» a fêté le 20° anniversaire des 
« Six». On y a entendu au cours du concert, Le Prin- 
temps au fond de la mer, de Durey ; l'Ouverture de Con- 
cert de Germaine Tailleferre ; les ÆFdcheux, d’Auric; 
VAubade de Poulenc; le Mouvement symphonique n° 3 
d’'Honegger ; Introduction et Marche Funèbre de Milhaud 
(musique de scène pour Quatorze Juillet, de Romain 
Rolland). 

Rappelons que l’« Album démonstratif » publié par les 
Six, voici 20 ans, comportait: Prélude de G. Auric; 
Romances sans paroles de L. Durey ; Sarabande, de Ho- 
negger ; Mazurka de Milhaud ; Valse de Poulenc ; Pas- 
torale de G. Tailleferre. 


QUATUOR KOLISCH 


Représentant Général: M. PAUL BECHERT 


PANZERA 


Mngt. : BUREAU INTERNAT. DE CONCERT 
CH. KIESGEN, PARIS. 


JEANNE FLAMENT 


Professeur honoraire de chant 
au Conservatoire Royal de Bruxelles 
BRUXELLES : 195 RuE RoGter 

ANVERS : 20 RUE APPELMANS 


SUZANNE DANCO 


MEZZO SOPRANO 
40 RuE MARIE DEPAGE, BRUXELLES 


ROSE BAMPTON 


CANTATRICE 
Belgique et G. Duché: MaisoN D'ART 
BRUXELLES 


La Teresina 


ADMINISTRATION DE CONCERTS 
A. et M. DANDELOT, PARIS 


ADOLF  BUSCH 


VIOLONISTE 
Belgique et G. Duché: MaisoN D’ART 
BRUXELLES 


PABLO CASALS 


VIOLONCELLISTE 


Mngt: CH. KIESGEN, paAnRis. 


Herrenschmitt 


PIANISTE 
11, Rue Gounop, PARIS XVIIe 
TEL. GAL. 77.43 


Marcelle 


— Selon le Jour de Paris (28 juillet), on constate en 
France une sérieux renouveau de la musique sacrée (P. 
Berlioz). 


— La musique soudanaise.— Le service international 
d’information de Paris (1er août 1939) mentionne les étu- 
des de savants sur les indigènes soudanais possesseurs 
d’un langage musical conventionnel : spécialistes recrutés 
habituellement dans certaines familles et dont le mode 
de formation est direct et intuitif. Leur nombre dimi- 
nue progressivement. 


— La musique aux Jeux Olympiques de 1940. — 
La Chronique de Damas (27 juillet 1939) annonçait qu’au 
cours des Jeux Olympiques de Helsinki, aura lieu, sous 
la direction du compositeur finlandais Yrjo Kiïlpinen, un 
concours pour œuvres musicales ayant un rapport avec 
l’idée olympique. Hélas, depuis... 


— Le « Journal &e Musicologie comparée ».— C’est 
la Tribune de Genève (11 août 1939) qui nous apprend la 
fondation, à Jérusalem, de ce nouvel organe. Le direc- 
teur en est M. Robert Lachmann. 


— Les Musicalistes. — La Revue Moderne de Paris 
(5 juillet 1939) nous parle de l’école du peintre Henri, 
qui se propose de nous faire saisir « l’interpénétration de 
la musique et de la peinture». Des expositions de ces 
œuvres ont eu lieu à Tolède, Cleveland, au Grand Cen- 
tral Palace, etc. 


— Dans le Mondain, de Genève (7 août 1939), M. G. G. 
Schodder trace un portrait enthousiaste du Baryton 
Charles Panzera, «le prince des enchanteurs classiques». Il 
cite ce propos que lui tint l’éminent artiste, visant cer- 
taines vedettes popularisées par la radio : « Il n’est, à 
mon avis, pas de plus grands malfaiteurs que ceux qui 
faussent le goût du public! Le monde périt par son man- 
que de dignité. Et notre métier se meurt de ne plus sa- 
voir comment obtenir le respect ». 


— Selon la Gazette de Lausanne (28 juillet), on peut pré- 
voir que l’usage de l’orchestre va, suite à une enquête 
de l’Institut National (anglais) de psychologie indus- 
trielle se répandre dans un grand nombre de manufac- 
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Pauline Aronstein 
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ALFRED CORTOT 


PIANISTE 
BUREAU INTERNATIONAL DE CONCERT 
CH._KIESGEN; FrAR!IS 


Arthur Rubinstein 


PIANISTE 
Mngt. : ORGANISATION ARTISTIQUE INTERN. 
MARCEL DE VALMALÈTE, PARIS 


EDWIN FISCHER 


PIANISTE 
Belgique et G. Duché: Maison D’ART 
BRUXELLES 


Oscar Delvigne 


PIANISTE 
CHAUSSÉE DE LA HULPE, 33, BRUXELLES. 


RUDOLF SERKIN 


PIANISTE 
Belgique et G. Duché: MaisoN D’ART 
BRUXELLES 


tures industrielles, la musique s’étant révélée avoir une 
influence marquée sur le travail. 


— Un intéressant concert d'orgue à Lübeck. — 
Le Volkischer Beobachter du 26 juillet annonçait, pour 
le 29 du même mois, un concert remarquable à Lübeck, 
au programme duquel figuraient trois canzoni des Sacrae 
Symphoniae (1597) de Giovanni Gabrieli, remises au 
jour, dit la Tribuna, de Rome (26 juillet), par les édi- 
tions Ricordi. Ces œuvres occupent une place particu- 
lière dans la littérature musicale du fait qu’elles furent 
écrites pour 2 et 3 orgues accompagnées de 2 ou 3 orches- 
tres. G. Gabrieli fut le maître de Heinrich Schutze. Au 
programme encore : des œuvres de Samuël Scheitd, de 
Frescobaldi et Franz Tunder. 


— Liste noire. — Le Deutsches Nachrichtenbur 
annonce que, sur décision du Président de la Reichsmu- 
sikkammer toutes les œuvres musicales qui ne répondent 
pas à la « volonté de culture nationale-socialiste » seront 
désormais portées sur une liste des œuvres indésira- 
bles et préjudiciables, I1 sera intéressant de consulter 
cette liste. 


— « La prêtresse française de l’art allemand ». — 
C’est Germaine Lubin, au jugement des Dresdner Nach- 
richten, de Dresde, à l’occasion de son interprétation, à 
Bayreuth, du rôle d’Isolde. Le National Zeitung d’Essen 
souligne de son côté, la noblesse de son jeu, qui fait to- 
talement oublier, dit-il, que l’on a devant soi une Fran- 
çaise... C’est Germaine Lubin qui fut aussi la Kundry 
dans Parsifal. 


— A Breslau. — La Symphonie pour orchestre à 
cordes de Jean Rivier a obtenu, à Breslau, un tel succès 
qu’elle dut être répétée immédiatement. 


— A Scheveningen. — Le Temps (3 avril) signale le 
succès extraordinaire obtenu, à Scheveningen, par la re- 
présentation de Péléas et Mélisande de Claude Debussy, 
sous la direction d’Ansermet. Et le Telegraaf (24 juillet) 
expose la part qu’y a prise le Tchèque Dr Lothar Wal- 
lenstein, qui fut docteur en médecine et, venu à la musi- 
que, est actuellement titulaire de la classe d’opéra au 
Conservatoire de La Haye, après avoir été 7 ans premier 
régisseur à la Scala de Milan. Le même journal souligne 
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Germaine Schellinx. Bruxelles . 


30, Rue Alfred Giron. Tel. 48.82.41 


l'intention du D' Wallenstein de faire de Scheveningen 
un centre de grandes manifestations musicales interna- 
tionales. 


= La musique légère en Italie. — Nous lisons dans 
la Gazetta di Venezia, de Venise, qu’une Commission, 
présidée par le Ministre Alfieri, a décidé de déterminer 
la liste des auteurs et des œuvres qui devront être éli- 
minés du commerce. 


— Le choix du Duce. — Il Telegrafo, de Livourne 
(25 juillet), nous apprend que c’est M. Mussolini lui- 
même qui signifia par des M annotés en marge sur une 
liste qui lui fut présentée, sa volonté de voir exécuter 
« Rigoletto » et « La Tosca» durant la saison lyrique de 
l’Arène de Vérone. 


æ— Du mélodramatisme à la musique pure. — 
D’après le Resto del Carlino, de Bologne (25 juillet), 
deux concerts donnés à Bologne, l’un symphonique 
sous la direction du maître Antonio Votto, l’autre don- 
né par le célèbre duo de pianistes Bornioli-Semprini, a 
donné lieu à une polémique de presse de laquelle l’auteur 
de l’article conclut que si le peuple italien demeure héré- 
ditairement attaché au mélodramma, né du terroir, il 
est nécessaire et possible de le former progressivement à 
la compréhension des autres aspects de la musique. 


— Centenaire de Tchaikowsky. — Nous lisons 
dans le Daily Works de Londres (5 août), que les édi- 
teurs de musique de l’État soviétique préparent une 
grande édition complète des œuvres de Tchaikowsky : 
30 volumes, à paraître en 8 ou 10 ans. 


— Le Diapason de Concert. — La British Siandard 
Institution s'efforce actuellement par le .ruchement de 
l'International Standard Association de réaliser un accord 
international au sujet du diapason de Concert. 
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Un congrès s’est récemment réuni à la Broadcasting 
House sous la Présidence de J.W.C. Kaze; des repré- 
sentants de 30 associations y assistaient. 

En possession des témoignages de chefs d’orchestre et 
de professeurs, l’assemblée chargea à l’unanimité la 
B.S.I. d’élaborer un projet qui permettrait de fixer le 
diapason. Un comité fut nommé avec mission d’émettre 
des propositions et de colliger les opinions du public. 

Trois questions sont posées auxquelles le public est 
invité à répondre en s’adressant 28, Victoria Street, Lon- 
dres, au Directeur de la B. S. Institution : 

1) Considérez-vous qu’il soit nécessaire d’assurer un 
diapason international de Concert? 

2) Si oui, à quelle température ce diapason doit il être 
établi, ce qui suppose que le piano, l’orchestre et l’orgue 
seront en diapason exact à cette température. 

3) Quelle fréquence faudra-t-il attribuer au la à la 
température choisie ? 

Le Diapason a été soumis à bien des variations 
depuis le xvie siècle. En 1859, il fut fixé en France à 
435 vibrations-seconde pour le la, à 15 degrés C. (59 de- 
grés F.). Le nom technique de ce diapason est le diapason 
normal. Mais en Angleterre, on continua d’élever le dia- 
pason dans le but, sans doute, de donner plus de brillant 
à l'exécution. Il arriv en 1896 que la Société Philharmo- 
nique choisit comme diapason un la de 439 vibrations 
à 68 degrés Fahrenheit. 

Ce d'apason est encore en usage aujourd’hui. C’est 
celui de la B.B.C., celui qui fut approuvé en 1927 pour les 
orchestres de l’Armée Anglaise. En Amérique un diapason 
virtuellement identique a été adopté : c’est un la de 440 
vibrations à 70 degrés F.1! 

L'influence de la température sur le diapason est restée 
longtemps mal connue, mais on reconnut assez vite que 
quelle que soit la température choisie, les instruments, 
exactement au diapason à une température donnée, ces- 
seront de l’être si la température varie, 
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UN COMPOSITEUR D'OPERA PORTUGAIS : 
MARCOS PORTUGAL 


PAR ALBERTO BROCHADO. 


’OPÉRA a été largement cultivé au Portugal et, quoique cette forme 
ne soit pas représentative de l'apport musical le plus brillant de ce 
pays, quelques noms d’auteurs portugais d’opéras méritent toutefois 
d’être rappelés. Et, notamment, celui de Marcos Portugal, le plus im- 

portant d’entre eux. 

Marcos Portugal est né à Lisbonne, le 24 mars 1762. Le 6 août 1771, il est admis 
comme élève au Seminario Patriarcal, école de musique créée en 1713, par le 
roi Jean V (1), où, confié aux soins de l’illustre professeur Jean de Sousa Car- 
valho, lui-même compositeur d’opéras très réputé, il fait des progrès rapides 
dans la composition. Agé de 14 ans, il écrit un Miserere pour quatre voix et 
orgue. 

En 1784, il est engagé comme chef d'orchestre au théâtre du Salitre, où l’on 
donne des piècettes musicales, dont le texte est écrit en portugais et dans les- 
quelles le chant alterne avec le parlé, comme dans l’opéra-comique français. 
Il conquiert dès lors la popularité avec une farce — Brites Papagaia — qui pour- 
tant n’est pas sa première production théâtrale. Il écrit aussi de la musique re- 


ligieuse. 


(1) Au début du xvme siècle, l'écriture polyphonique dominait encore au Portugal. Ce fut 
spécialement pour diffuser dans son pays le nouveau style — la monodie harmonisée, qui 
. régnait en maîtresse dans l'opéra italien — que le roi Jean V a créé cette école de musique, 


nommée Seminario Patriareal, 


{ié ALBERTO BROCHADO 


En 1792, il part pour l'Italie comme pensionnaire de l’État, mais dans cé 
pays, il n’étudie pas, il écrit. Jusqu’à 1800, vingt et un opéras, exactement, sont 
sortis de sa plume, presque tous applaudis avec enthousiasme en Italie et dans 
toute l’Europe. 

En 1800, Marcos retourne au Portugal, où il est nommé professeur au Semi- 
nario Patriarcal, dont il a été l’élève, maître de la Chapelle Royale et chef d’Or- 
chestre au théâtre de S. Carlos, théâtre lyrique inauguré en 1793. Il continue 
à écrire des opéras ou à remanier des productions anciennes, déjà chantées en 
Italie, dont quelques-unes ont été presque entièrement refaites. En 1807, le 
Portugal est envahi par les armées de Napoléon. Le roi Jean VI se retire au Bré- 
sil, mais le compositeur hésite à partir : en 1810, il s’y décide enfin, et, au Brésil, 
il continue à être comblé d’honneurs par la Cour, comme il l’était à Lisbonne. 

En 1803, le Maître reçoit une haute marque d’estime : il est nommé membre 
correspondant de l’Institut National de France et les compositeurs français les 
plus éminents de l’époque — Monsigny, Méhul, Lesueur — lui signifient qu'ils 
le rangent parmi les plus grands serviteurs de l'Art. 

Mais Marcos Portugal tombe malade; en 1811 déjà il avait eu un ictus 
apoplectique, un deuxième en 1817 et quand, en 1821, Jean VI regagne la capi- 
tale de son royaume, le Maître n’est pas à même de l’accompagner. Il meurt à 
Rio de Janeiro en 1830. 
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Si nous voulons émettre un jugement sûr et équitable sur l’œuvre du Maître 
portugais, nous serons tenus de l'apprécier seulement dans le champ de l’italia- 
nisme de l’école napolitaine, que Marcos a cultivé, en s’y insérant comme un ta- 
bleau dans son cadre. Cet italianisme a eu son âge d’or, ses chefs d'œuvre et ses 
génies — Alexandre Scarlatti, Pergolesi, Cimarosa — mais ensuite il s’est stéréo- 
typé dans des formules, en tournant le dos à l’évolution, à la vie — Gluck même 
ne l’a pas éveillé de sa somnolence. Marcos Portugal est venu un peu tard. Le 
filon artistique était déjà presque tari par un siècle de cette activité fébrile que 
les compositeurs napolitains déployaient pour satisfaire la soif de nouveauté 
du public des théâtres d'opéra italiens. Cependant, sa lyre a su trouver quelques 
inspirations originales et gracieuses. 

Toutes les personnes qui ont un peu de culture musicale savent que les chefs- 
d'œuvres napolitains n’appartiennent pas, en général, au genre sérieux. Dans 
l’opéra-bouffe, par contre, les défauts mêmes de la musique italienne se chan- 
geaient en qualités, comme l'avait vu le président de Brosses : « Moins le genre 
est grave, écrit ce sagace observateur, et mieux la musique italienne y réussit ; 
car elle respire la gaieté et elle est dans son élément ». Né 
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Les petits intermezzi et les burlette que les précieux et les précieuses affectaient 
de dédaigner, en raillant l'engouement de de Brosses pour ces farces, sont jus- 
tement les œuvres de cette école qu'aujourd'hui nous admirons — La Serva 
padrona, Il matrimonio secreto, Il Barbière di Siviglia (de Paisiello). Les œuvres 
sérieuses des mêmes auteurs sont tombées dans l'oubli. Notre Maître ne fait 
pas exception à la règle : ses pièces les plus chantées ont été deux opéras- 
bouïfes : La Donna di genio volubile et I due Gobbi o sia La confusione della so- 
miglianza, et ses morceaux les plus heureux sont justement ceux dans lesquels 
le sourire affleure aux lèvres, ou dans lesquels le rire éclate franchement. 

La première de ces deux pièces a été chantée dans environ soixante théâtres 
de cinquante-trois villes. Mais sa réussite ne s’est pas cantonnée en Italie ; elle a 
atteint l’Allemagne, l'Espagne, le Portugal et la France. D’autres œuvres du 
Maître ont fait le tour de l'Europe: Il Principe Spazzacamino est chanté à Saint- 
Pétersbourg, et jusque dans la ville russe de Gatchina, à Hambourg, Leipzig, 
Laybach, Vienne, Goritz, Barcelone, etc. ; Fernando nel Messico est chanté à 
Londres par la célèbre Billington, et Burgh qualifie d’admirable la musique de 
Marcos Portugal. L'air Son regina de la Sofonisba, écrit exprès pour la Catalani, 
a parcouru victorieusement l’Europe toute entière grâce à la gorge d’or de la 
célèbre cantatrice, qui l’intercalait dans la Semirumide ou le présentait seul. 

Si beaucoup de pages de Marcos Portugal nous semblent un produit techni- 
que dénué de vie, — nous devons ne pas oublier qu’à l’imitation de tous les 
compositeurs italiens du dix-huitième siècle, il écrivait de la musique comme 
un organe exécute sa fonction — nous en trouvons quelques-unes empreintes d’une 
fine psychologie et d’un pouvoir expressif indéniable, telle cette page de la Donna 
di genio volubile, dans laquelle la protagoniste de la pièce, la Comtesse, expose 
à quatre prétendants à sa main ses idées sur le mariage et les sentiments qu’elle 
nourrit pour chacun d’eux. 

Les premières paroles de la comtesse — padrona di me stessa — sont chantées 
sur les notes de l’accord parfait de do majeur, ce qui souligne tout à fait admira- 
blement son accent opiniâtre. Mais, peu après, la comtesse affirme qu’elle est 
capricieuse, et ses paroles sont soulignées musicalement par une vocalise dont 
les volutes s’harmonisent à merveille avec ses dires. Dans les mesures suivantes, 
le commentaire musical continue à être juste et pénétrant, et, suivant avec mal- 
léabilité le texte verbal, il se fait, tour à tour ampoulé et coquet, pendant que 
la protagoniste chante : 

Voi sprezzante superbetto 
Vi stimmate pien di merte 


Colle donne, state certo 
Che si vuol dell’ umiltà, 
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La comtesse trouve le deuxième prétendant jaloux, despotique et lui en fait 
l’aveu : 


Voi geloso rigoroso 

Comme quelle di Turchia 
Tanta vostra tirannia . 

Mi fa orror, gelar mi fa 


La phrase musicale se fait large et pesante : 


tanta vostra ti-ran-nia 


Le troisième des prétendants, la comtesse le trouve trop complaisant et le 
lui exprime par des notes qui s'élèvent et s’abaissent tour à tour, sur les mêmes 
intervalles et donnent ainsi une image curieuse du « je m’en moque», du « tout 
m'est égal ». 


troppo voi con-dis-cen-------den-te 


Finalement, la protagoniste trouve ridicule le quatrième des aspirants à sa 
main : 


Voi da ridere mi fate 
Se ho da dir la verità. 


et la mélodie raïlle ironiquement, d’abord dans l’accompagnement orchestral 
et ensuite dans le rythme vocal lui-même. 


voi da ride-re mi fa-te voi da ri-de-re mi fa-te 
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A côté de beaucoup d’autres pages d’une belle inspiration, on trouve dans 
cette partition un air empreint d’une fraîcheur et d’une naïveté toutes hayd- 
niennes, qui nous touchent et nous enchantent, comme elles ont touché et en- 


chanté les contemporains du Maître. 

En lisant les partitions des opéras sérieux de Marcos Portugal, on trouve la 
parfaite confirmation du jugement que j'ai émis au début de cette appréciation 
critique. Sa lyre dramatique nous semble fade et démodée, tandis que ses opéras- 


bouffes conservent un éternel et juvénil sourire. 

Je crois que cet aspect de la production du Maître est peu connu même des 
musicologues portugais, parce que la plupart de ses partitions qui ne sont pas 
perdues et qui restent au Portugal, appartiennent au genre sérieux (1). Du genre 
bouffe, seulement la partition autographe de l’Oro non compra amore a appartenu 
au regretté musicologue Joaquim de Vasconcelos (?). Mais des deux œuvres bouf- 


(1) De ce genre on connaît, au Portugal, l'existence de onze partitions manuscrites du maître, 
ayant trait à sept opéras divers : la Morte di Semiramide (2 partitions), Zaira, La morte di 
Mithridate, Merope (2 partitions), Ginevra di Scozia, Demofoonte (3 partitions), Fernando nel 
Messico. 

À l'étranger, on compte huit partitions de six opéras différents (dans un catalogue de la 
maison Ricordi, de 1875, on voit que les archives de ce célèbre éditeur possédaient, à cette date 
les partitions manuscrites de Alceste, Idante, Demofoonte et Ritorno di Serse. De Demofoonte, 
dont la partition autographe était, en 1900, au pouvoir du bouquiniste berlinois Leo Liep- 
mannsohn, il y a aussi une copie manuscrite au Conservatoire de Bruxelles. Dans le musée Britan- 
nique, il y a une copie du Fernando nel Messico, et dans le Conservatoire de Milan, une de Zulima. 

Aucune des partitions d’opéra de Marcos Portugal n’a été imprimée, semble-t-il. C'était, 
du reste, la règle au dix-huitième siècle. 

En plus des partitions complètes, il y a aussi quelques copies de morceaux, plus ou moins 
nombreux, des opéras déjà cités ou d’autres. 

(2) Auteur d’un dictionnaire biographique et critique sur les Musiciens Portugais. Toutefois 
dans la revue portugaise, À arte musical, n° 170 du 31 janvier 1900, on lit que la partition 
autographe de cet opéra se trouve en possession du bouquiniste berlinois Leo Liepmannsohn 
déjà cité. Serait-ce la partition qui a appartenu à Vasconcelos? Celui-ci la lui aurait-il vendue? 

Le musicologue Ernesto Vieira, auteur aussi d’un Dictionnaire des musiciens portugais, possé- 
dait lui aussi tous les morceaux principaux de cette partition et un morceau de la Donna di 
genio valubile. D’après un catalogue de la ma son Launer de Paris, de 1860, deux morceaux 
de cette partition auraient été publiés en France. 

A l'étranger, il y a aussi quelques partitions manuscrites d’opéras-bouffes du Maître : La 
Donna di genio volubile dans la bibliothèque de la société des Amis de la musique, à Vienne ; 
La confusione della somiglianza ou I due gobbi dans la bibliothèque de Dresden dans les Ar- 
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fes, les plus chantées du compositeur — La Donna di genio volubile et I due Gob- 
bi — on ne connaissait pas la musique, si l’on fait abstraction de deux ou trois 
morceaux de La Donna di genio volubile (). 

C’est donc une trouvaille que j'ai eu la bonne fortune de faire en décou- 
vrant une partition manuscrite de cet opéra-bouffe de Marcos Portugal, dans 
l’archive d’une ancienne société d'amateurs de musique de Porto. 

Quant à la musique religieuse du Maître, comme celle de tous les compositeurs 
italiens de son époque, elle est écrite dans le style de la musique de théâtre. C’est 
dire qu’elle n’est pas religieuse du tout. 


ALBERTO BROCHADO. 


chives musicales de Kremmsmunster (Autriche) et dans la bibliothèque du Conservatoire 
de Paris; L’Inganno poco dura dans le Conservatoire Pietà de Turchini à Naples. Dans le 
catalogue de la maison Ricordi, déjà cité, de 1875, on voit que cet éditeur possédait les ma- 
nuscrits des deux premiers de ces opéras, de l’Oro non compra amore et aussi des farces : ZI 
ciabbatino, Il Filosofo, La Maschera fortunata, Il Muto per astuzia et Il Principe Spazzacamino. 

Mais, jusqu’à présent, les manuscrits, et par manque de publication et par manque aussi 
d’investigations musicologiques à leur égard, ont été comme inexistants. 

Je tiens à signaler ici ces manuscrits qui sont à l’étranger. Peut-être un jour quelque musico- 
logue portera-t-il sur eux sa bienveillante attention. 

(1) Ceux qui sont mentionnés dans la note précédente. Ne connaissant pas le recueil de la 
maison Launer, ni le morceau qui a appartenu à Vieira, je ne sais pas si celui-ci est contenu 
dans celui-là, ou si tous les morceaux sont différents. 


Nouvelles Musicales du Portugal 


% Avec un programme de choix — Toccata et Fugue en do, de Bach-Busoni, Sonate, op. 26, 
de Beethoven, Kreisleriana de Schumann, et des œuvres portugaises d'auteurs contemporains 
(Vianna da Motta, Freitas Branco, Rey Colaço, Jorge de Vasconcellos, Armando Fernandes), 
Izabel Manso, professeur au Conservatoire de Lisbonne, a donné un récital de piano au Tea- 
tro Nacional. Salle comble, succès mérité. 


% Lors de la célébration du « XIV Annual Musical Festival », au City Hall, de Johannesburg, 
la + Kammersingerin » Stella Tavares a obtenu le plus vif succès dans « Amor Brujo » de Ma- 
nuel de Falla, avec le concours de la South Africain Broadcasting Symphony Orchestra, sous 
la direction de John Connell. Le mezzo-soprano portugais a pris part au récital d’orgue donné 
par ce chef d’orchestre, quelques jours après, et a remporté un nouveau triomphe. A Lou- 
renço Marques, où elle compte un public fidèle et dévoué, Stella Tavares s’est présentée au 
« Theâtre Scala », dans un récital de chant avec accompagnement d’orchestre (direction de Belo 
Marques) et du pianiste Doria Meunier. La jeune cantatrice a faït aussi une conférence remar- 
quable au « Nucleo de Arte» de Lourenço Marques, institut d’expansion musicale qui est 
dirigé, depuis quelques mois, par Antônio Emilio de Campos. 


% Francine Benoit, pianiste, compositeur et conférencier dont l’activité. s’affirme chaque 
jour plus brillante, vient de terminer une collection de pièces pour piano. Le simple titre : 
« Pièces enfantines » ne laisse deviner qu'imparfaitement le sens musical très pur, ainsi que 
Vintention psychologiquement profonde de ces pages raffinées. La première audition de ces 
œuvres charmantes suscita un intérêt exceptionnel. A l’« Université Populaire » de Lisbonne, 
elle vient de faire « Trois leçons de musique», illustrées par ses élèves Mes Pacheco Quintas, 
Antunes Vaz, Abcassis Vargas, Orquidea Quartim, Amado da Cunha. 


%# De nombreux récitals se sont succédés au « Sindicato Naci onal dos Musicos », dont la nou- 
velle « Salle de Concert » a été inaugurée l’année dernière, Parmi les plus remarquables, l’on 
doit mentionner celui de Melie Amado da Cunha. Le programme présentait, en première audi- 
tion, la « Sonata» äe Bèla Bartôk (1926) : succès de l’œuvre et de l’interprète. Admirablement 
douée pour l’exécution de la musique moderne, Melle Amado da Cunha a joué le « Printemps » 
de Darius Milhaud et des « Prludes » de Freitas Branco. A la première partie, figuraient la 
Partita en mi m neur de J.-S. Bach, la « Sonata » op. 101 de Beethoven et un Prélude de Bux- 
tehude, dans la transcription de Prokofieff. 

Melle Elvas Leitäo, élève distinguée du prof. Botelho Leïitño, s’y présenta dans un récital 
de piano avec un programme tout à fait accordé au charme personnel de l’artiste et au goût raf- 
finé de son éminent professeur : Ouverture de la XXVIIIe Cantata de Bach-Saint Saens, Sonate 
en la majeur de Mozart, etc. 


Santiago Kastner, claveciniste et pianiste étranger fixé depuis quelques années au Portugal, 
y a donné aussi un récital de piano très remarqué. Programme de toute beauté, où étaient re- 
présentés, à côté des grands maîtres classiques, quelques compositeurs du xvir® et du xvrrr® 
siècles, et de nombreux auteurs contemporains — Ruy Coelho, Henk Badings, Vojislav Vuc- 
kovic, Pantcho Vlodigeroff, Leos Janelh, Alban Berg. 
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On doit signaler encore le concert du violoniste Américo Lopes dos Santos, avec la collabo- 
ration de la pianiste Maria-Fernanda de Bivar-Lopes, premier prix de piano de Conservatoire. 
René Bohet, de l’Emissora Nacional, dirigeait l’orchestre. 

Le Maître Vianna da Motta y a aussi présenté quelques-uns de ses élèves les plus distingués. 
Ce furent de belles séances qui ont prouvé la haute compétence du célèbre virtuose du clavier, 
un des maîtres les plus réputés de la pédagogie du piano à l’époque moderne. 


# Meïe Hilda Carneiro, professeur à l’Académie de Musique de Lisbonne, vient de revenir 
des États-Unis, où elle a, pendant l'Exposition de New- York mené une enquête, en commis- 
sion officielle, près des grandes fabriques de piano américaines. 


% Avec le concours de l’orquestre de l’« Emissora Nacional » le prof. Varella Cid organisa 
au « Teatro da Trinidade » un concert où prirent part trois de ses élèves qui remportèrent les 
premiers prix du Conservatoire de Lisbonne : Melle Toscano : « Concerto » en mi bémol, Beet- 
hoven ; Melle Campina : « Concerto », Liszt; Melle Guida Teixeira : « Concerto », Tchaikowsky. 


% L’« Arte Musical » de Lisbonne, sous la direction de l’éminent professeur de Freitas Branco, 
a pris une nouvelle orientation qui s’annonce excellente. Principaux collaborateurs : Dr. An- 
tonio Joyce, Armando Leça, Armando José Fernandes, Claudio Carneyro, Me de Sousa Pedroso, 
Freitas Conçalves, José Vianna da Motta, Jorge de Vasconcellos, Luiz Costa, Pedro Prado, 
Tomaz de Borba. 

% Sous la direction de l’auteur, l’Orchestre Symphonique de l’« Emissora Nacional » a pré- 
senté à Lisbonne, quelques œuvres de la jeune compositrice et directrice d’orchestre Branca 
Alves de Sousa, qui jouit à Porto d’une réputation en tout point méritée. 


% La plus haute classification dans la classe supérieure de piano de l’Académie de Musique 
de Lisbonne a été décernée à Mele Maria-Henriqueta de Bivar-Lopes (Prof. Eduardo Libério). 


% A l’Académie Nationale de Beaux-Arts, de Lisbonne, M. de Sampayo Ribeiro a fait une 
Conférence avec des illustrations musicales sur un sujet du plus haut intérêt: «les Vilancicos 
et la musique portugaise de Noël ». On tenait jusqu'ici le « vilancico » portugais pour une com- 
position vocale-instrumentale semblable à l’ancien « madrigal ». Le conférencier y exposa l’opi- 
nion qu’il était plutôt une forme musicale spécifique de la nation portugaise, présentant des 
traits distinctifs nettement tranchés. 

Les illustrations musicales comprenaient quelques « Noëls » populaires — harmonisés par le 
conférencier ; — des versions de l’« Adeste Fidelis », ancienne mélodie portugaise ; un « Vilan- 
cico » de Marques Lésbio (1639-1709); un autre « Vilancico » d’auteur inconnu (xvurre siècle) ; 
des morceaux de la « Messe pastorale » de Sousa Carvalho (xvirre siècle) ; une, « Kalenda » de 
Noël et le « Natum vidimus » de Carlos Machado (1814-1865). 

Interprètes de la partie vocale : Meles Ilidia et Romana Valente, Bonito de Oliveira, Olga 
Violante (soprano solo), Antonia Colaço, Dinorah de Azevedo, Salema Braga, Navarro Lopes 
et Mme Arroio Bandeira ; et MM. Gameiro, Gagliardini Graça, Fernando Sampayo Ribeiro, 
Alves Pacheco, Oliveira Martins, Silva Santos et Sebastiäo Cardoso. Instumentistes : Mne 
Arlinda Borges, harpe ; MM. Antonio de Melo, harmonium ; Carvalho Junior, clarinette et Va- 
lério Franco, percussion. 

A signaler le succès de Melle Olga Violante : belle voix, école excellente. 


%X Mre Ophélia Diogo Costa, professeur de chant à Porto, organisa un concert en honneur 
de Mne de Sousa Pedroso, présidente de la Section Portugaise du Conseil International de la R. 
I M. 

Au programme des œuvres de Bach, Schumann, Wolf, etc., interprétées par Meles Brito e 
Cunha, Amélia Cruz, Ortigäo Sampayo e Sousa Guedes. Melle Pinto Ventura y chanta à ravir 
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des chansons populaires de Riba d’Ave, harmonisées par MM. Luis Costa, Lucien Lambert, 
Claudio Carneyro, Melles Alves de Sousa e Pires de Lima — à qui l’on en doit la récolte, 


% Avec le concours de Mre de Freitas Gonçalves, professeur de piano au Conservatoire de 
Porto, la « Kammersingerin » Ophélia Diogo Costa a donné un cycle de récitals de « lieder » à 
V« Afeneu » de Porto. 

Ce cycle, qui a connu un succès éclatant, a été accompagné de conférences par le prof. de 
Freitas Conçalves, directeur du Conservatoire de Porto ; le dr. Vieira de Almeiïda, directeur de 
la Faculté de Lettres de Lisbonne ; et les prof. Francine Benoit, Jorge de Vasconcellos et Eduardo 
Liborio, de l’Académie de Musique. Chaque programme comportait la traduction des poèmes, 
due à M. de Freitas Gonçalves. 


% Le Prof. Botelho Leitäo a présenté, chez lui, quelques-uns de ses élèves les mieux doués. 
Quoiqu'il ne soit pas possible d’en donner ici le détail, nous devons signaler le beau succès 
de cette soirée de musique intime. 


% Quelques œuvres de Kaïkhosru Sorabji ont été présentées, en première audition, à l’A- 
cadémie de Musique de Lisbonne, dans un concert organisé par Mme da Câmara Reys. 

Solistes : Victoria Lopes da Silva, soprano et Albertina Saguer, pianiste. Le Quatuor à cordes 
de l’« Emissora Nacional »: Luiz Barbosa, Aïda Caldeira, Fausto Caldeira et Filipe Loriente, 
a joué le « Quinteto » du compositeur indien, avec le concours de Régina Cascais, à la partie de 
piano. On doit signaler le succès de la « Fantaisie Espagnole », interpretée par Albertina Sa- 
guer. Une conférence a précédé le concert. 

% Lors des « Cours de Vacances » à l’Université de Coïmbra, la section musicale a été con- 
fiée à M. de Sampayo Ribeiro, qui y à fait quelques leçons vraiment remarquables sur l’an- 
cienne musique vocale portugaise. Un chœur, à plusieurs voix, en accompagna l’exposi- 
tion. 

XX Chez M. et Mme de Araujo Jorge, ambassadeurs du Brésil au Portugal, Mene Olga Coelho 
chanta, avec un charme pénétrant, de très belles chansons du folklore brésilien. 


% Au Conservatoire de Lisbonne, Mme Maria-Christina Lino remporta le « Prix Beethoven », 
avec une interprétation éblouissante des Sonates de Beethoven, op. 106 (morceau imposé) et 
op. 111 (morceau choisi). 

% Le compositeur Ruy Coelho, dont l’activité créatrice s’affirme toujours puissante, diri- 
gea, au Coliseu dos Recreios, son Opéra « Inêz de Castro ». Ce drame musical, en trois actes et 
six tableaux, a suscité un vif intérêt. Le public, très nombreux, a fêté à la fois l’auteur et les 
interprètes. Elsa Penchi Levy, dans le principal rôle, y obtint un des plus grands succès de 
sa carrière lyrique. 

X A l’église de Fatima, si remarquable pour ses vitraux modernes, de Almada Negreiros, 
l’organiste Joseph Bonnet a donné un récital d’orgue sous les auspices de l’Institut Français 
au Portugal. La maîtrise de l’éminent artiste s’imposa dans un programme où l’on doit sou- 
ligner, parmi les plus beaux morceaux, un « Tento » (« Ricercare »), du Père Rodrigues Coelho, 
« tangedor de tecla » portugais du xviie siècle. 

% Le Prof. Varella Cid, du Conservatoire de Lisbonne, a donné, au « Tivoli», un récital de 
piano, dont le succès fut éclatant: Toccata et Fugue, en ré mineur, de Bach-Tausig ; Études 
Symphoniques de Schumann ; Pastorale de Mozart, etc. Fauré, Debussy, Mihaud, Poulenc, 
Albeniz, Pick-Mangiagalli, figuraient à la dernière partie, suivie de nombreux morceaux hors- 


programme. 
% Aux concerts de la « Sociedade de Concertos » de Lisbonne nous avons eu cette saison 
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quelques bonnes soirées avec Maurice Eisenberg, violoncelliste ; Walter Rummel et Wilhelm 
Kempff, pianistes ; Nicholas Mavrikes et Joseph Szigetti, violonistes. Le « Nouveau Quatuor 
Hongrois » présenta des œuvres de Beethoven, Bartôk, et Schubert, et l'Orchestre Symphonique 
de l’« Emissora Nacional », sous la direction de Freitas Branco e Pedro Blanch, y prêta plu- 
sieurs fois son concours. 


x Les concerts chorals-symphoniques du cycle organisé par le Dr. Ivo Cruz, directeur de 
la « Sociedade Coral de Duarte Lobo » et de l’« Orquestra Filarmônica » ont marqué quelques 
soirées inoubliables pendant la dernière saison musicale à Lisbonne. Il en faut signaler, parmi 
les plus importants, celui où fut présentée, en première audition, la 7° Symphonie de Bruckner, 
dans une exécution qui donna toute la mesure de l’autorité de l’éminent « conductor ». Le Dr. 
Ivo Cruz a su mettre en valeur la beauté profondément lyrique de ces pages émouvantes, com- 
posées sous le pressentiment tragique de la fin prochaine de R. Wagner. 

On y a entendu aussi une œuvre du Dr. Ivo Cruz: « Nessa Manh@ de Nevoeiro…..» tableau 
symphonique extrait d’une suite pour orchestre composée en Allemagne, lorsque l’auteur sui- 
vait les cours de musicologie à l’Université de Munich. Jusqu'à présent, elle n’avait été jouée 
qu’une seule fois, en 1929, dans les « Concerts Fernandes Fâo ». Quoique écrite depuis longue 
date, on y décèle déjà nettement tout ce qui donne au style du Dr. Ivo Cruz son charme et son 
attrait séduisant. 

La « Sociedade Coral de Duarte Lobo » et l’« Orquestra Filarménica » ont consacré deux 
grands « Festivals Chorals-symphoniques » à la musique russe et à Wagner. Les programmes com- 
portaient quelques premières auditions de Glazounoff, Borodine et Moussorgsky : « La défaite 
de Schennachérib ». 


% Le dernier concert du violiniste et chef d’orchestre Cruz Braz fut remarquablement réussi. 


#. Dans le décor féérique de l’« Estufa Fria », l’une des plus belles serres de l’Europe, l’« Emis- 
sora Nacional » organisa dernièrement un cycle de concerts symphoniques qui remporta un 
beau succès, sous la direction de Pedro de Freitas Branco, Pedro Blanch, Frederico de Freitas 
et Wenceslau Pinto. 


x L'e Institut de Musique » de Coimbra, a pris ces dernières années un essor considérable. 
Son directeur artistique, le pianiste et compositeur Pedro Prado, y déploye une activité intelli- 
gente et féconde. 


% L'Institut pour la Haute Culture a décerné des subsides pour des voyages d’étude à l’é- 
tranger aux artistes Silva Pereira, violoniste de l’orchestre Symphonique de l’« Emissora Na- 
cional », et Fernando Cabral, professeur de violon et Directeur de l’orchestre de L’s Acadé- 
mie de Musique » de Lisbonne. 


%X Marina Dewander Gabriel et Artur Santos — premiers prix de chant et de composition 
du Conservatoire de Lisbonne — ont présenté à l’e Emissora Nacional » les « Trovas » de Fran- 
cisco de Lacerda, le regretté chef d'orchestre et compositeur, 


X La saison lyrique du « Teatro S. Luiz », de Lisbonne a été particulièrement réussie. Fran- 
eesca da Rimini, Rigoletto, Othelo, Barbeiro de Sevilha, André Chénier, Manon et Londoletta 
de Mascagni, en première audition au Portugal, ont y été dirigés par les « maestros » Angelo 
Questa, Freitas Branco, Napoleone Annovazzi. Principaux interprètes: Adami Corradeti, 
Rachele Ravina, Tomas Alcaide, Luigi Burguonovo, Albini Marone, Francesco Merli, Giovani 
Voyer, Carlo Galeffi, Basile, Enrico Lombardi. 


% Les professeurs Jorge de Vasconcellos et Armando Fernandes, de l’Académie de Musique 
de Lisbonne, ont été chargés, par l’« Institut pour la Haute Culture», de la transcription en 
notation moderne des œuvres portugaises a-cappella du xvire siècle de la Bibiothèque d’E- 
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vora. La restitution de ces monuments polyphoniques aura la plus large projection dans la 
renaissance musicale portugaise. 


% La saison du « Circulo de Cultura Musical » à Lisbonne et à Porto, a pris cette année un 
éclat particulier. Nous y avons applaudi quelques artistes de grande classe : Jeanne Evrard, 
avec l'Orchestre Féminin de Paris, Marcelle de la Cour, claveciniste et Paule d’Ambrosio, vio- 
loncelliste ; les pianistes Édouard Kilenyi, Guido Agosti, Poldi Mildner ; la violoniste Erica 
Morina ; le violoncelliste Gaspar Cassado ; les chefs d’orchestre Eugene Szenkar et Paul Paray, 
et la chapelle Ukrainienne (chœur mixte à seize voix) sous la direction de Santchin-Sawtchenko 
et de Podgoursky. Pianistes accompagnateurs : Jayme Silva et Herbert Charlier. Pedro Blanch 
y a dirigé l'orchestre de l’e Emissora Nacional », dans un concert sous les auspices de l’Institut 
de Culture italienne. 


% Au « Teatro de S. Luiz » à Lisbonne, le pianiste José Cubilles et le guitarriste Sainz de 
la Maza se firent entendre avec un grand succès à la fête nationaliste espagnole organisé sous 
les auspices de D. Nicolas Franco, ambassadeur de l'Espagne au Portugal. 


% La « Société de Musique de Chambre » a organisé un « Festival Beethoven », sous la di- 
rection de Fernando Cabral, chef d’orchestre de l’Académie de Musique de Lisbonne. Au pro- 
gramme « Fidelio » et le « Christ au Mont des Üliviers », sur texte portugais dû à Mrs Aranha 
et de Caires. Principaux interprètes : Mattauch et Maria Teresa Paixâo, sopranos ; Kjolner, 
ténor ; Diniz Guerreiro, basse. 


MAX PINETFTE 
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LES COMPOSITEURS CONTEMPORAINS 


FRANCIS de BOURGUIGNON 


Un personnage de Pierre Benoit s’écrie : « C’est égal, on ne lui aura guère lais- 
sé le temps de s’ennuyer, à la génération de 1880-1890 ! » 

Francis de Bourguignon est de ceux auxquels on songe en lisant ces lignes. 
En vérité, par sa formation et par l’existence qu’il eut, un peu à cause des événe- 
ments, beaucoup à cause du goût d'aventure qui obsédait la jeunesse de son 
époque, on peut lui appliquer la réflexion de l’auteur de Le Déjeûner de Sous- 
ceyrac. 

Bien avant 1914 le jeune Francis de Bourguignon avait rêvé, comme ses con- 
temporains, de larges horizons et de succès artistiques au delà des frontières. 
Gevaert n’avait-il pas, quelques années auparavant, écrit « Vers l’Avenir », ex- 
pression musicale du besoin d’espace de plusieurs générations? Eugène Ysaye, 
et tant d’autres, n’avaient-ils pas défendu glorieusement l’Art belge en recueil- 
lant des succès enthousiastes à l’étranger ? Mais s’ils rêvaient de triomphe et de 
beaux voyages, les jeunes d’alors n’oubliaient pas qu’une formation solide est 
nécessaire à l’artiste. Aussi, en 1914, Francis de Bourguignon avait-il déjà beau- 
coup travaillé. Ses maîtres, De Bondt, Huberti, Léon Dubois, Tinel, De Greef 
pour le piano, Gilson pour l’orchestration, l’avaient apprécié et il était devenu, au 
Conservatoire de Bruxelles, moniteur du cours d'Arthur de Greef. 

Il se préparait au concours de Rome lorsque la guerre fut déclarée. 

Né en 1890, fils d’un père belge et d’une mère française, vrai bruxellois d’édu- 
cation et de cœur, Francis de Bourguignon s’engagea dès le début des hostilités, 
et fit vaillamment son devoir jusqu’au moment où, abattu par la maladie, il 
fut évacué du front et, peu après, réformé. Sa convalescence fut longue. Ce- 
pendant il put reprendre son travail et ses études de piano. Il se fit entendre 
avec un succès flatteur dans des concerts en Angleterre. 

En 1916 se développa cet impérieux besoin du voyage qui devait lui faire ac- 
complir une demi douzaine de tours du monde en moins de dix ans. 

I] s’'embarqua pour l'Australie. Sa tournée est à peine commencée, à Melbour- 
ne, que la célébre cantatrice Nellie Melba l’entend et l’apprécie. Elle l’engage im- 
médiatement pour ses concerts. Pendant cinq ans, il collaborera avec la grande 


artiste, parcourant le monde, emmagasinant des impressions que, plus tard, il 
traduira dans ses œuvres. 

Un deuil frappe la célèbre chanteuse. Elle suspend ses concerts. Francis de 
Bourguignon ne restera pas inactif. Il fera, seul, une tournée en Amérique du Sud. 
Plus tard, aux États-Unis, il rejoindra la cantatrice. Quand celle-ci cessera toute 
activité artistique, de Bourguignon continuera seul ses grands voyages. C’est 
alors qu’il parcourra les Antilles, les Indes anglaises et néerlandaises, l’Afrique 
du Nord et du Sud. Plusieurs fois il retournera en Australie. 

Enfin, un jour, lassé de ces déplacements continuels, il reviendra se fixer dans 
sa ville natale. Nous sommes en 1925. 

A cette époque, de Bourguignon avait quelque peu abandonné la composition. 
Dès son retour le besoin de créer le reprit. Ce besoin deviendra si impérieux que 
l'artiste délaissera complètement l'instrument qui lui avait valu tant de succès. 

Son activité ne s’est pourtant pas bornée à la composition. Actuellement il est : 
directeur de l’Académie de Musique d’Anderlecht et professeur au Conservatoire 
royal de Bruxelles. 

Comme tant de grands compositeurs l’ont fait avant lui (nous songeons à Ber- 
lioz, à Lalo, à Grétry, à bien d’autres encore!) il défend aussi l’art musical par 
la plume. Il est correspondant du « Musical Courier » de New-York. En Belgique, 
ses articles de doctrine, de critique ou simplement de fantaisie où quelques épines 
se mèlent parfois aux roses (Willy ne fut-il pas son cousin à la mode de Bretagne ?) 
sont appréciés des lecteurs de l’Indépendance belge de la Revue Musicale belge, 
du Pourquoi Pas. 

L'artiste est président de l’Association internationale de la Presse Spécialisée, 
vice-président de l’Association des Anciens élèves du Conservatoire et collabora- 
teur de nombreuses œuvres artistiques et philantropiques. 


Francis de Bourguignon compositeur. 


Un travail intense dans un cadre de merveilleuses aventures, telle fut, pendant 
de longues années, la vie de Francis de Bourguignon. Ces éléments, greffés sur 
un fond solide de connaissances classiques, (cette impression de solidité se déga- 
ge de chacun de ses écrits) et sur une inspiration originale et multiforme, ont 
donné naissance à l’œuvre si diversement coloré de l’artiste. Sa méthode? 

Quand Strawinsky bouleversa toutes les règles établies, les compositeurs se 
scindèrent en deux groupes : les uns demeurèrent fidèles aux lois du passé, les 
autres adoptèrent (certains jusqu’à l’excès !) les harmonies compliquées de l’école 
nouvelle. Francis de Bourguignon semble n'avoir voulu être ni réactionnaire ni 
moderniste intransigeant. S'il adopta les nouvelles tendances dans certaines de 
ses compositions, s’il les fusionna mainte fois avec les règles solidement établies, 


< 
s 


il est certain qu’une profonde sincérité se dégage de son œuvre. Parfois sa vervé 
et sa fougue l’emmènent brusquement bien loin hors des enceintes sacrées, mais 
bien souvent aussi il promène sa douce joie et son bonheur tranquille à l’intérieur 
des murs. Francis de Bourguignon n’est pas de ceux qui reculent devant la beau- 
té calme d’un accord parfait. Il ne semble pas avoir érigé en système une seule 
méthode : l'inspiration le guide dans son choix. Et c’est là, pensons-nous, le plus 
sûr moyen de rester soi-même. Dès 1925 il se mit à composer fièvreusement com- 
me si tant d’impressions, tant de sensations, tant de sentiments accumulés en 
lui pendant ces longues années de voyage, avaient soif d’épanchement. Ainsi 
bien des rêves prirent forme. ‘ 

Aujourd’hui son œuvre est important non seulement par le nombre et par la 
variété des écrits mais encore par leur forme originale et leur grande sensibilité. 
Francis de Bourguignon sait créer et maintenir une atmosphère tout en faisant 
naître l’émotion. Ses « Esquisses Sud-Américaines » par exemple, baignent dans 
le charme et la nostalgie de l’exotisme. Son « Éloge de la Folie » jongle avec le 
cœur des hommes, incarne leur gaîté, leur exubérance, leur joie, leur peine. et 
et leur foi, tandis que la force brutalement angoissante de ses « Oiseaux de Nuit » 
meuble les ténèbres jusqu’à l’obsession. Il est de ses mélodies qui ont la douceur 
des vieux souvenirs, il est de ses poèmes qui, bouleversant les vieilles terres et 
le vieil équilibre des hommes, bondissent sur les routes neuves vers l’idéal tou- 
jours mouvant. Quelle que soit l’émotion qu’ils nous communiquent, nous les 
sentons originaux, spontanés. 

Fait étrange : la plupart des œuvres de l’artiste ont connu leur création à 
l’étranger. Elles sont venues en Belgique par delà les frontières. et... n’appre- 
nons-nous pas que « Puzzle », cette suite symphonique que l'artiste vient d’écri- 
re, sera bientôt exécutée à New-York ? 

La faculté créatrice de de Bourguignon semble être en plein épanouissement 
et nous nous imaginons volontiers que, malgré l’ampleur, la profondeur et l’ori- 
ginalité de son œuvre, l'artiste nous étonnera et nous charmera encore par de 
nouvelles révélations d'importance. 


Bruxelles, le 1 août 1939. JEANNE ALEX. 


Nomenclature des Œuvres de Francis de Bourguignon 


Les titres non suivis d’un nom d’éditeur, désignent des oeuvres encore manuscrites et qui peu- 
vent être obtenues chez l’auteur. 


ŒUVRES POUR GRAND ORCHESTRE. 


ES GS Se se QE CE LS |} 
Symphonie 
Puzzle (suite symphonique) 
Deux Esquisses Sud-Américaines (Édition Cranz) 
L’Éloge de la Folie (poème symphonique). Édition Eschig 


Oiseaux de Nuit id. 
Prélude et Danse id. ; 
Fête Populaire, id. 
Le Jazz Vainqueur, id. 


POUR PETIT ORCHESTRE. 
EE su 5 je An 1] 


« En Floride », petite suite. 

Tarentelle 

Dans l'Ile de Penang (suite). 

Songes Fantasques (Édition Cranz). 
POUR PIANO ET ORCHESTRE. 


CS NS ER SE 
Concertino. 
Fantaisie sur deux thèmes d’Ysaye. 


POUR LE THÉATRE. 
Le Tr ne ST RS) 


Tradimento, drame lyrique en deux actes. 

Le Mauvais Pari (en un acte). 

La Mort d’Orphée Ballet en deux actes. 

Musique de scène pour « l’Alchimiste » de Ben Johnson. 
JEUX RADIOPHONIQUES 
RE RE RE GS) 

Congo 

Het Spel van den Ketellapper. 


FILMS 


Dans un Parc 
Tervueren, 


VIOLONCELLE ET PIANO. 


Berceuse Inutile (Édition Senart). 
Scherzo. 


FLUTE et PIANO. 


Sicilienne 
Scherzo (op. 60). 


HARPE, 
Ballade des Dames du Temps jadis. 


MUSIQUE DE CHAMBRE. 
IEEE PE EE PE EE EE 


2 Quatuors à cordes. 

Trio à cordes (op. 49) enregistré sur disques Telefunken. 
Trio pour piano (Édition Buyst). 

Quatre Sérénades pour chant, flûte et quatuor à cordes. 
A Pépa (chant, piano et violoncelle). 

Pureté des Aubes (chant, piano et violoncelle). 


MÉLODIES. 


N. B. Les mélodies marquées d'un * existent avec accompagnement d’orchestre. 


EDITION LAUWERYNS : * Guilare. 
* Berceuse à l’Enfant lasse. 
Purelé des Aubes. 
Éprrion SENART (Pais) * Les Corbeaux. 
Les Chercheuses de Poux 
Sérénité. 
Pendant l’Attente. 
Le Chant du Sabia. 
Il Pleut. 
Hymne. 


ÉDITION VRIAMONT : 
Eprrion M. Escrrc (Paris) 
EpiTion HuzLPrAU 


#Æ + + + 


N. B. De nombreuses mélodies sont encore manuscrites chez l’auteur. 


ÉDITION SENART (Paris) Dans l’Ile de Penang. 


Tango 

Trois Fantaisies Polytonales. 
ÉpirioN LAUWERYNS : Prélude 

En Floride (suite). 
Éprrion Buysr : Deux Danses. 
ÉDrrIoN CRANEZ : Songes Fantasques. 


Francis de Bourguignon a, en outre, publié de nombreux chants pour enfants et un solfège (Édi- 
dion Vriamont) 


COMMENTAIRES : 


Symphonie opus A1: 


Cette première partie est bâtie sur le plan classique et s’achève par une pérorai- 
son en style fugué. 

La partie lente, écrite en forme de Berceuse, est une page d’un caractère intime 
et qui contraste singulièrement avec les fragments qui l'entourent. 

Le Scherzo est un mouvement perpétuel extrêmement enjoué, dont le Trio com- 
porte un choral, aux cuivres, qui n'interrompt en rien le mouvement général. 

Quant au Finale, il est bâti sur des thèmes d'allure populaire avec, au centre 
un épisode construit sur une vieille chanson flamande « Gekwetst ben ik van bin- 
nen ». 

L'œuvre se termine par une Coda vigoureuse et brillante. 

Cette symphonie fut créée en 1935 par Désiré Defaux, à l'IN.R., et reprise 
au Kursaal d'Ostende, la même année, sous la direction de l'auteur. 


Puzzle : 


Une des partitions les plus importantes de F. de Bourguignon, est sa suite sym- 
phonique intitulée « PUZZLE ». 

Le plan en est assez inattendu. L'œuvre débute par une Fanfare Funèbre, utili- 
sant uniquement les instruments en cuivre de l'orchestre. 

La deuxième partie consiste en un Scherzo endiablé, orchestré pour les bois 
seuls. 

Le mouvement lent, sous forme de complainte, n'utilise que les instruments à 
cordes. 

Ces différents groupes orchestraux sont réunis dans le Finale, comme on assem- 
ble les morceaux d'un « puzzle », ce qui explique le titre de l'ouvrage. Ce Finale, 
assez important, est une fugue bâtie sur les thèmes précédemment entendus : le 
sujet est tiré du Scherzo, alors que le contre-sujet dérive de la Fanfare initiale. 


Concertino : 
MR RE 7 NE DST SIPEE RER 


Pour le « Concertino » (piano et orchestre), l'auteur a adopté un plan assez origi- 
nal. 

Une première partie, d'allure classique, est suivie d'un mouvement lent, d’at- 
mosphère romantique, tandis que le Finale, franchement polytonal, est une page 
carrément moderne. 

La version originale de ce « Concertino » fut écrite pour orchestre d'harmonie et 
créée par la Musique des Guides, sous la direction du Commandant PRÉVOST, avec 
l’auteur à l'instrument soliste. Depuis, de Bourguignon en a fait une version pour 
orchestre symphonique, qui fut donnée en première audition à lI.N.R., sous la 
direction de Franz ANDRÉ. 


Les Deux Esquisses Sud-Américaines éditées par Maison Cranz ont été compo- 
sées en 1929. Le 25 octobre de la même année, Pierre Monteux en donnait la pre- 


inière audition à Paris (0. $. P., salle Pleyel). Le succès fut extrêmement entho- 
siaste et depuis, ce succès s’est renouvelé à chaque exécution : à Ostende, à Liège, 
à Bruxelles (cinq exécutions en deux ans), à Paris où la troisième exécution a été 
donnée aux Concerts Pasdeloup par Rhené-Baton. 

Cette œuvre sera jouée prochainement en Angleterre, en Allemagne et dans 
plusieurs autres pays. La centième exécution en fut donnée le (14 mars) 1938 au 
Conservatoire royal de Bruxelles. j 

La première esquisse, intitulée O luar do Serta' (Clair de lune dans la brousse), 
emprunte au folklore brésilien une de ses mélodies les plus caractéristiques. Elle 
évoque par ses sonorités voilée la mystérieuse atmosphère des forêts tropicales. 

La deuxième esquisse est un Tango dont les thèmes originaux sont développés 
suivant la forme classique de la danse sud-américaine. 

S. M. la Reine des Belges a bien voulu accepter la dédicace du diptyque de M. 
de Bourguignon. 


Oiseaux de Nuit. 
OST EEE SET EEE 27 SEUL TPE SRI à 


Pendant l’été de 1936, Francis de Bourguignon écrivait un nouveau poème sym- 
phonique (son opus 47). Le 23 janiver 1937, Albert Wolff en donnait, à la Société 
Philharmonique de Bruxelles, la première audition. 

Voici l’argument. 

Sur la ville paisible, le crépuscule tombe lentement. 

Les derniers échos de l’activité humaine se confondent avec les premières ru- 
meurs de la nuit. 

Un clairon mélancolique sonne l'extinction des feux. 

Imperceptible d’abord, mais se rapprochant rapidement, un vrombissement se 
même aux frémissements nocturnes. 

Soudain, le mugissement d’une sirène d’alarme déchire l’atmosphère. 

Immédiatement c'est la panique et la ruée vers d’illusoires abris. 

Les vrombissements se font plus menaçants, ponctués de coups de canon et du 
crépitement des mitrailleuses. 

Les avions atteignent la ville : les bombes sifflent, éclatent, semant la mort par- 
mi les habitants. 

Puis, après la fuite des sinistres engins, c’est la stupeur ; on entend des gémisse- 
ments et d’impuissantes révoltes grondent sourdement. 

Une sonnerie lointaine annonce lafin de l’alerte et la nuit reprend, peu à peu, 
toute sa sérénité, 


Extraits de Presse : 


Ironique, Fr. de Bourguignon cache sous des apparences de pince-sans rire une sensibilité 
aiguë. 
Paul DE MALEINGRAU, dans Le XXe Siècle. 


La suite d’orchestre « « Dans l’Ile de Penang » est une œuvre imprégnée d’une délicieuse poé- 
sie, constamment musicale et dénuée de tout le fatras de l’orientalisme conventionnel. 
Marcel PooT dans Le Peuple. 


La musique de M. Francis de Bourguignon atteste un sûr métier, une inspiraton distinguée, 
poétique, d’une grande variété. 
Ernest CLosson dans Indépendance Belge. 


Une incontestable facilité d’écriture, une inspiration généreuse et sincère caractérisent le 
talent créateur de M. Francis de Bourguignon. Un métier aisé, une sensibilité faite d'humour 
et de rêverie s’affirment éloquemment en sa production. 

René BERNIER dans L’Étoile Belge. 


La partition (La mort d’Orphée», ballet en deux actes), de Francis de Bourguignon con- 
stitue un travail considérable et il faut tout de suite louer le musicien d’aovir donné à cette il- 
lustration musicale l’importance, la richesse technique, l’architecture forte et gracieusement 


ornée, qui en font une œuvre à classer dans notre patrimoine d’art. 
Le Soir, 26-2-29. 


La musique, très émouvante, complète le poème, et Francis de Bourguignon s’est révélé un 
compositeur de grand talent. Les pages qu’il a écrites pour « La mort d’Orphée » sont emprein- 
tes d’une exquise sensibilité en même temps que d’une connaissance approfondie de l’orchestra- 
tion. 

La Gazette 26-2-29. 

La musique de Francis de Bourguignon possède une spontanéité et une richesse d’expression 


qui fascinent indiciblement. 
De Lima, dans Civilizacién, Colombie, 26-8-1935. 


SHTOIMP lo de dentasoltie. 
Les bassons moqueurs, le xylophone sarcastique, les flûtes, les hautbois se font les inter- 
prêtes de l'humour du compositeur qui, vous le savez, a de l’esprit à revendre. Faut-il dire que 


l’œuvre est extrêmement bien venue et qu’elle « sonne » à merveille. 
P. TINEz, dans le Soir, 28-I-36. 


Le compositeur s’est montré technicien achevé et aussi un maître dans l’art des sonorités 

délicates et de l'inspiration. 
IRvING SCHWERKÉ, dans Musical Courier, New- York, 15-x1-37. 

«et son poème symphonique » Oiseaux de Nuit » que nous qualifierons hautement de chef- 


d'œuvre, 
Arts, Paris, novembre 37 


Audace et tradition se mêlent heureusement dans ce beau Trio dont l « Aria», très mélodique, 
est émouvante comme certains passages du Quintette de FI. Schmitt. 
DoMINIQUE SORDET. 


Le Trio à cordes compte parmi les meilleures œuvres de F. de Bourguignon. A peine a-t-on 
entendu quelques mesures qu’on se sent en présence de quelqu’un qui a quelque chose à dire 
et qui sait comment le dire grâce aux ressources d’un métier accompli. 

Disques, Paris, avril 739. 


Il a une technique étonnante et son jeu est une merveilleuse combinaison de puissance et 
de délicatesse. 


Western Morning News, 29 mars 1916. 


Le pianisie qui est aussi compositeur nous a donné ses « Paysages anciens» œuvre gracieuse 
et pleine de lumière. 


The Times, Londres, 25 novembre 1919. 


Un public très nombreux écouta d’abord en critique, mais avant le milieu du concert la 
raideur du début fut transformée en un véritable enthousiasme. 
The Bulletin, Sydney, Australie, 5 juin 1916. 


C’est un artiste qui peut être comparé à Pugno pour la délicatesse, à Bauer pour la puissance 
et à Paderewski pour la virtuosité. 
O Imparcial. Rio de Janeiro, 25 mai 1917. 


.… faisant preuve d’une virtuosité étourdissante que seuls les grands pianistes possèdent. 
The Gleaner, Jamaïque, 11 mars 1921. 


M. de Buirguignon remporta un triomphe. 
Evening Telegraph, Philadelphie, 15 juin 1918. 


M. de Bourguignon, un pianiste de premier ordre, peut-être le meilleur que nous ayons eu 
ici. 
The Straits Echo, Singapore, 22 décembre 1924. 


Une grande sensibilité alliée à une technique étourdissante. 
La Dépêche Algérienne, 14 décembre 1925. 


Sur Oiseaux de Nuit: 


LT 
« Œuvre pittoresque et remarquablement orchestrée; écriture très moderne sans être agres- 
sive ». Lucien Sozvay, dans La Gazette (25-1-37). 


« Cet ouvrage associe aux effets descriptifs un élément poétique sensible dans l’évocation des 
ombres crépusculaires qui enveloppe la ville et où s’engourdissent les derniers échos de l’acti- 
vité humaine. 

Notons à sa louange que l’auteur a stylisé le tumulte de la soudaine incursion des « Oiseaux de 
nuit » à l’aide d’artifices purement orchestraux. 

On a plaisir à constater le très sympathique accueil réservé à cette œuvre d’un artiste de 
chez nous ». 

Paul TINEL dans le Soir (26-1-37). 


« M. de Bourguignon a résolu ici plus d’une grosse difficulté et a montré qu’il savait se servir 
avec habileté des richesses orchestrales ». Gaston Knosp, dans La libre Belgique (26-1-37), 


« M. de Bourguignon aurait pu évidemment nous faire participer à son effroi en faisant défi- 
ler sur nous des torrents de « bruit » et de vacarme. Il a préféré « styliser » son effort, et c’est 
avec modération que l’instrumentation évoque le sommeil d’une ville qui est tout à coup rap- 
pelée à l’effroyable réalité par l’arrivée d’une escadrille d’avions de bombardement. 

Le compositeur a traité le sujet avec habileté et le public a fait un accueil très chaleureux 


à la première audition des « Oiseaux de nuit ». 
Joseph De GEYNST dans La Meuse (26-1-37). 


« L’impression plutôt rêveuse, tendre et intime laissée par l’Ibéria, de Debussy, servait de 
fond paisible aux « Oiseaux de nuit », poème symphonique où Francis de Bourguignon fait sur- 
gir des avions de bombardement sur la ville endormie. Cette création a reçu le plus sympathique 
accueil. La force ingénieuse et la combinaison de belles sonorités s’opposent chez l’auteur à des 
évocations de ciel serein brusquement troublé ; ses imitations de rugissements de sirènes, de 
pianotages de mitrailleuses, de vrombissements de bombes sont curieuses et dénotent une 
grande richesse d’inventions originales. 

Cette description symphonique est une belle page venant s’ajouter à l’œuvre déjà considéra- 


ble du compositeur de l’« Éloge de la Folie ». 
Albert H, dans Le National (25-1-37). 


L’Éloge de la Folie est l’œuvre d’un poète et d’un musicien qui connait son métier. 
P. S. Pester LLoyp (Budapest 24-xr-1936). 


« On ne contestera certes à M. de Bourguignon le bel et pur mérite d’avoir écrit des pages 
d’une absolue intelligibilité, d’une gradation émotive fort bien réussie, et d’une originalité de 
forme incontestable. 


Le compositeur a été longuement salué d’applaudissements. 
H. MANGIN, dans Le Peuple (26-1-37). 


« Ensuite ce fut la création d”’ « Oiseaux de nuit », de M. Francis de Bourguignon, le compositeur 


le mieux doué, peut-être, de notre jeune génération. 
Nous croyons ne pas nous tromper en prédisant un bel avenir à cette œuvre si intéressante ». 
J. PozinET, dans Le Pays réel (27-1-37). 


« L'idée est osée, elle est neuve aussi et il convient de féliciter l’auteur pour la façon intelli- 
gente et purement orchestrale dont il l’a réalisée, en s’en tenant aux simples moyens que lui 
offraient les instruments de l’orchestre, en les stylisant, sans assourdir l’auditeur. Cepen- 
dant, cela ne manque ni d'émotion, ni de caractère. 

L'œuvre nouvelle fut très légitimement appréciée et l’auteur, présent, ovationné avec una- 


nimité ». 
Pierre D’ANGLE dans Dernière Heure (25-1-37). 


« Avions de guerre qui, sur la ville endormie, laissent tomber quatre bombes, puis s’éloig- 
nent, tandis qu’un hymne de désolation monte de la foule consternée. L’attaque constitue le 
centre du tableau sonore, vigoureusement brossée par M. de Bourguignon, mais il faut lui 
savoir gré de n'avoir pas insisté sur cet épisode violent et d’avoir donné plus de développement 
au paisible nocturne qui ouvre et qui clôture la composition. A noter aussi que les bruits des 
explosions, des sirènes, etc’, sont rendus avec les moyens orchestraux ordinaires. Le morceau 
fut vivement applaudi et l’auteur, présent dans la salle, fut l’objet d’une manifestation ». 

Ernest CLosson dans l’Indépendance (26-1-37), 


« Le « Nocturne » d’ailleurs, est une page d’une belle inspiration qui montre l'artiste à côté 
du chercheur. À chaque œuvre nouvelle, M. de Bourguignon affirme un nouveau progrès et 
nous pouvons dire que c’est un des meilleurs compositeurs de notre pays ». 

Marthe HerzBEerG dans Midi-Journal (27-1-37). 


« Ces pages de notre compatriote sont d’une inspiration originale et savante, et l’orchestration 
châtiée par un technicien sans défauts. » 
La Face-à-Main (30-1-37). 


« On attendait avec curiosité l’œuvre «pittoresque» de Francis de Bourguignon, poème 
symphonique sur un bombardement nocturne, par avions. Les effets purement réalistes sont 
remarquables. On ne peut imaginer sirène plus saisissante, ni meilleurs vrombissements et sif- 
flements de bombes. Après une introduction pleine de calme, la bataille se déchaîne, et les 
mitrailleuses entrent en action : rien n’est plus dangereux qu’un tel sujet, et il faut louer le 
compositeur de ce qu’il a su rester dans les bornes de la musique, tous les effets « réalistes » 
étant réduits au minimum et idéalisés autant que possible. Après une sorte de marche funèbre, 
le calme renaît, dans une mélodie particulièrement sereine. Le compositeur fut longuement 
acclamé, après ce nouveau succès, car les « Oiseaux de nuit » portent l’op. 471 » 

Hermann CLosson, dans Cassandre (30-1-37). 


« Nous devons reconnaître que la réalisation de ce sujet difficile est une réussite que confirme 
le succès remporté par l’œuvre et son auteur. 
L'interprétation du bref épisode central aussi bien que celle du passage décrivant la nuit 
sur la ville paisible, avant et après le drame, fut magnifique ». 
F. V. dans De Nieuwe Staat. 


« Heureusement, le compositeur ne s’est pas étendu sur la partie bruyante et a insisté sur la 
partie purement musicale de son sujet. L’évocation tranquille de la ville dans le crépuscule est 
d’une beauté de réelle poésie. 


Francis de Bourguignon a d’heureuses trouvailles mélodiques et il manipule au surplus la 
masse orchestrale avec une grande aisane.» 


J. HADERMANN dans Het Laatste Nieuws. 


« Je suis heureux du triomphe remporté par le puissant, l’émouvant, et si pleinement musi- 
cal poème symphonique : « Oiseaux de nuit ». 


Albert Wozrr (25-1-7.). 


Originale, riche, colorée, émouvante, bien construite, l’œuvre de de Bourguignon (Oiseaux 
de Nuit) est une des plus belles de toute la musique contemporaine. 


Marcel L’ÉPINois dans Le Journal de Liège, (28-8-37). 


Sur «Deux Esquisses Sud-Américaines ». 


À propos de la première audition des deux « Esquisses Sud-Américaines » par l'Orchestre 
Symphonique de Paris, sous la direction de M. Pierre Monteux, voici ce qu’écrit, dans « Excel- 
sior », le grand critique E. Vuillermoz : 

« Musique chaude et colorée où les cordes s’effacent volontairement devant les vigoureusse 


interventions des instruments à vent et où le choix des timbres crée une ambiance extrême- 
ment suggestive. » 


E. VUILLERMOZz, 


La musique est limpide, vive, d’une charmante délicatesse de touche. Les harmonies révèlent 
un goût choisi et l’orchestre léger, bien travaillé et juste de ton, est d’un musicien qui connaît 
sa palette. P. Le FLEm « Comoedia ». 


À feature of the last concert of the Orchestre Symphonique de Paris was the first performan- 
ce of « Two South American Sketches » by Francis de Bourguignon. 

The work shows him to be a composer of great powers. In the first number be makes use 
of a popular Brazilian melody, but clothes it in such a wealth of orchestral colouring that the 
original tune is exalted to epic grandeur and welded into a most satisfying musical poem. 

M. Pierre Monteux conducted, and the composer who was present, was very warmly applau- 
ded by the large audience. 

Rollo H. Myers, London « Daily Telegraph », 28-10-29. 


M. Demblon, dans «l'Express» de Légie, écrit : 


« On accueillit avec joie les pages neuves de notre compatriote Francis de Bourguignon, ces 
« Esquisses Sud-Américaïines » qui, par leur poignante mélancolie et l’originalité de leurs moyens, 
nous pairaissent devoir bientôt conquérir le monde musical. » 
« On doit reconnaître à l’auteur une sûre connaissance de son métier. Ses thèmes GEL élé- 
gants et développés avec adresse. Son orchestration est riche et lumineuse ». 
J. J. P. « Le Menestrel », Paris. 


« Le diptyque de M. de Bourguignon nous a vivement intéressé. Le premier morceau est une 
évocation de « clair de lune dans la brousse », atmosphère inquiétante et mystérieuse, traversée 
de bruits étouffés, d’appels lointains d’oiseaux, le tout s’enflant à la fin en un crescendo puis- 
sant. Le second est un tango, maïs un tango sérieux, d’allure barbare, presque tragique, avec 
un épisode apaisant, une tendre mélodie à la tierce, avec des « coïns » particulièrement réussis ». 

. Le tout remarquablement écrit. L’auteur, présent, fut vivement applaudi. » 
Ernest CLosson, dans l’?ndépendance Belge. 


« Les deux esquisses de M. de Bourguignon laissent une excellente impression. La première 
est une sorte de paysage exotique empreint d’une nostalgie profonde. La seconde, à laquelle 
le rythme du tango donne l'impulsion rythmique, est singulièrement évocatrice; on y sent 
vraiment l’atmosphère sud-américaine, caractérisée par des motifs mélodiques passionnés, 
caressants ou brutaux, auxquels l’instrumentation confère un vif coloris ». 

Paul Gizson, dans « Midi» du 15 mars 1933. 


Bourguignon écrit de façon moderne mais aussi d’une manière logique et expressive. 
N. B. Diaori de Noticias. Lisbonne 17-V-36. 


FLOR PEETERS 


Flor Peeters naquit à Tielen, près de Turnhout, le 4 Juillet 1903. 

Après de brillantes études à l’Institut Lemmens de Malines, il y succède, à l’âge 
de vingt-deux ans, à son professeur d'orgue, Oscar Depuydt. Le chanoine Van Nujfel 
lui enseigna le chant grégorien, le piano et la composition, L. Mortelmans le con- 
trepoint et la fugue. Le prix Lemmens-Tinel lui fut décerné en 1923. 

Il reçut aussi les précieux conseils de Marcel Dupré. 

En 1995, il devint organiste titulaire de l’église métropolitaine de St-Rombaut à 
Malines et en 1931 professeur d'orgue au Conservatoire Royal de Gand. 

Il fut aussi appelé à donner un cours de perfectionnement du jeu d'orgue et de 
composition libre au Conservatoire de Tilbourg (Hollande). 

Il se fit entendre comme organiste concertant à Paris, La Haye, Amsterdam, 
Rotterdam, Utrecht, Haarlem, Groningen, Copenhague, Aarhus, Odense, Esbjerg, 
Helsingôr, Düsseldorf, Dortmund, Aix-la-Chapelle, Cologne, Franckfurt, Berlin, 
Rome, Milan, Naples, sans citer les villes de son pays. 

Comme compositeur, il a sur son actif un bagage important. 

Flor Peeters est un véritable ambassadeur à l'étranger de notre culture organistique. 
Il a donné plus de 300 concerts en Europe. IT a fait connaître partout la littéra- 
ture moderne de l’école belge, française, allemande et hollandaise. 


CATALOGUE DES OEUVRES ÉDITÉES DE FLOR PEETER S 


ORGUE 


Intieme Stonden (Moments Intimes). — Anvers (Belgique). De Ring. 

1° PARTIE. 25 morceaux faciles pour Orgue ou Harmonium. 

2° PARTIE. 20 morceaux faciles pour Orgue ou Harmonium. 
Abdijvrede (Paix monacale), pour grand orgue. — Anvers, De Ring. 
Quatre improvisations, pour grand orgue. — Bruxelles, Ledent. 
Dix Études pour la pédale. — Bruxelles, Ledent. 
Fantaisie symphonique, pour grand orgue. — Tilburg (Holl.), Bergmans. 
Soir mystique, pour grand orgue. — Tilburg (Holl.) Bergmans. 
Variationen & Finale über ein altflämisches Lied. — Düsseldorf, Schwann. 
Zehn Orgelchorale (dix chorals pour grand orgue). — Mainz, Schott’s Sôhne, 


F L'OR PEETERS 


Passacagilia et fuga. — Mainz, Schott’s Sôhne. 

Vlaamsche Rhapsodie (Rhapsodie Flamande). — Bruxelles, Schott Frères. 

Toccata, Fugue et Hymne.— Paris, Lemoine. 

Élégie.— Paris, Lemoine. 

Speculum Vitae, pour orgue et chant (en 4 parties). — Paris, Lemoine. 

Suite modale. — Choral, Scherzo, Adagio, Toccata. — Paris, Lemoine. 

Les Maîtres anciens Néerlandais, pour grand orgue. — Paris, Lemoine. 
Édition pratique des Grands Maîtres : e. a. Okegem — Obrecht — Isaac — Willaert — 
Josquin des Près — De Monte — Sweelinck — Cornet — Van Kerkhoven, etc... 


PIANO 


Humoreske (Piano forte. Album I). — Anvers, De Ring. 

Droora (Rêve) (Piano forte. Album III). — Anvers, De Ring. 

Suite (5 parties) (existe aussi pour grand orchestre). — Amsterdam, Alsbach, 
Esquisses de l’âge d’or (10 morceaux faciles). — Bruxelles, Cranz. 


MUSIQUE RELIGIEUSE 


Un Salut à quatre motets (à 2 voix égales et orgue). — Anvers, De Ring. 

Un Salut à quatre motets (à 3 voix égales et orgue). — Anvers, De Ring. 

Ave Verum, pour baryton, solo et orgue. — Anvers, De Ring. 

Quatuor Motetta (à 4 voix mixtes et orgue). — Düsseldorf, Schwann. 

Missa in honorem St-Josephi (à 4 voix mixtes et orgue). — Düsseldorf, Schwann. 

Missa in honorem St-Lutgardis (à 2 voix égales et orgue). — Malines, Musica Sacra. 

Missa in honorem Reginae Pacis (à 2 voix égales et orgue). — Malines, Musica Sacra. 

Trois cantiques de Circonstance : 1° messe, communion solennelle, chant de Noël.— Malines, 
Musica Sacra 

Missa in honorem St-Josephi (à 3 voix égales et orgue). — Bruxelles, Ledent. 

Vers Bethléem (Cantate de Noel à 2 voix égales, soli baryton et orgue) (existe aussi pour grand 

orchestre). — Tilburg, Bergmans. 


MÉLODIES 


Trois Mélodies (poésie de Reddingius, textes Néerlandais-Français). — Anvers, De Ring. 
Six Mélodies (poésie d'Alice Nahon, texte Néerlandais). — Anvers, De Ring. 

L’Azur se teint d’opales (textes Français-Néerlandais). — Anvers, De Ring. 

Deux Cantiques de circonstances (textes Néerlandais-Français). Anvers, De Ring. 
Aubade (textes Néerlandais-Français-Allemand).— Anvers, De Ring. 

Les Bergers (textes Français-Néerlandais). — Anvers, De Ring. 

Ariette (textes Néerlandais-Français). — Anvers. De Ring. 

Soir d’été (textes Français-Néerlandais-Allemand).— Anvers, De Ring. 

Quatorze Chansons enfantines (texte Néerlandais). — Tilburg, Bergmans. 

Trois Chansons à boire (à 3 voix égales et piano, textes Néerlandais-Français-Allemand). — 
| Anvers, De Ring, 


FLOR PEETERS 


O Maria die daar staat (Flamand). — Anvers. De Ring. 

De Wiedsters (Flamand).— Anvers, De Ring. 

Puitenkoor (à une et 3 voix). — Anvers, De Ring. 

Nachtmerrie (Flamand). — Anvers, De Ring. 

Lied der derde orde. (Flamand). — Anvers, De Ring. 

Kajotterslied. (Flamand. Français). — édition K. A. J. 

Het Marktboerinneke (Flamand). — Vlaamsche lied (Brussel). 

Gebed tot O. L. Vr. van Vlaanderen. (Flamand). — Brussel. — Vlaamsche lied. 
Kerlinnekens.— Anvers. De Ring. 

Drie liederen.— Leuven. Davidsfonds. 


Als ik groot ben (Quand je serai grand. Tryptique pour 3 vois d’enfants et piano). — 
Anvers, De Ring. 


APPRÉCIATIONS CRITIQUES 


Zes liederen (six mélodies : textes d'Alice NAHoN) ; op. 3. 


Het is niet overdreven deze liederen te rangschikken tusschen het meest artistieke dat in 
dit genre in de laatste tijden door de Vlaamsche kunst werd geleverd.Er is daarin onbetwistbaar 
een krachtig muzikaal temperament aan het woord Die muziek is gevoelsuitdrukking én door 
den meeslependen drang van het gezongen woord, én door de mederukkende kracht der rijk- 
moderne en toch sobere begeleiding. Iemand die van stonde af zulke mooïe meesterschap over 
den vorm vertoont, geeft stellig reeds meer dan een belofte ». 

Eugeen VAN DE VELDE De Standaard, Brussel 1925, 


Symphonische Fantasie. op. 13. Grand orgue. 


I recently commented on some works by the Flamisch composer Flor Peeters. His symphonic 
Fantasia on a Gregorian Theme is a substantial wel-written work. The plainsong provides good 
contrast to the other sections — a sonorous allegro Maestoso and well-written fugato, and is 
used as a resounding final page. 

Musical Times, London (1936). 


Messe S. Lutgarde. (2 voix égales et orgue) op. 15. 


La messe en l'honneur de Sainte Lutgarde, est un chef d'œuvre du genre. Nous ne cacherons 
pas notre admiration à son auteur. Fauré eût approuvé ces pages, belles parmi les plus belles 
que l’on ait écrites sur le texte de la messe. Nous lûmes l’œuvre sans autres arrêts que ceux que 
commandait l’admiration devant le Sanctus particulièrement, stylisation des sonneries de la 
Consécration, flamboiement vocal évoquant les ors et argents rayonnant autour de l’Hostie. 

P. DE MALEINGREAU dans le XXe siècle, Bruxelles (1930), 


F L OR PÉE TE RS 


Suite op. 18 pour grand orchestre (existe également pour piano solo). 


Exécution pendant l’«Internationalen Musikfeste in Frankfurt». — Wie ansprechend klang 
die « suite » des Flamen Flor Peeters. Gewiss ist diese Suite absichtlich ein unterhaltsames, 
unbeschwertes Musikantenstück —aber gerade der Eïinklang von Absicht und Kôünnen von 
Substanz und Mitteln macht es sympathisch. Die serenadenhaft zart geblasene, Holzbläserme- 
lodie zum Pizzikato der Streicher in der « Erzählung » die eigenwillige Linienführung des « Me- 
nuets » und das klangkräftige « Fest ». (Flämische Kirmes) prägen sich gegenüber den mehr 
im alten Stil gehalten Tanzsätzen « Mazurka » und « Gavotte» als reizvolle Orchester-Novel- 
letten ein. 

Der Mittag, 19.6.39. 


Variationen und Finale über ein altflämisches Lied. Op. 21. 


This long and intricate work, is a brilliant series of variants in the modern manner. The 
composer, evidently adept at his vocation, has been able to write real organ music of conside- 
rable interest, calling in many places for real virtuosity of playing technique. In the hands of 
a capable player this member undoubtedly will please the audience and interest the performer. 
The stop demands are remarkably modest — but effective. 

The Diapason (Chicago) September 1934. 


Toccate, Fugue et Hymne sur « Ave Maris Stella ». Op. 28. 


C’est un grand morceau de concert, savamment gradué, qui dénote chez son auteur une forte 
connaissance de la littérature musicale classique. La fugue est bien conduite, sans trop de fan- 
taisie ; l'aboutissement en strettes est ingénieuse — remarquons que le rythme 6/8 et le mode 
archaïque du motif constituaient de réelles difficultés de réalisation. L’Ave Maris Stella, après 
avoir été exposé au pédalier dans la Toccata introductive, forme le motif de la fugue et s’épa- 


nouit en plein jeu dans l Hymne concluante. C’est d’un très grand effet. 
PauLz GiLzsoN, Revue Musicale Belge. (5-1-36). 


Élégie (op. 38). 

Een buitengewone verrassing is deze edele compositie van den Vlaamschen organist Peeters. 
In dit kleine maar Zeer voorname stuk spreekt de componist de onomwonden, heldere taal 
van den musicus, die werkelijk dichter is in den zuiver muzikalen zin van het woord. De melodièn 
zijn als welsprekendezinnen geinspireerd, en de eenheid in ontwikkeling van harmonie en rhythme 
getuigt van de echtheid van de muzikale bron. Hier leeft sterke orgelmuziek zonder ’t uiterlijk 
van virtuositeit, hier spreekt poëtische kracht, die geen bespiegelende paraphrase noodig heeft. 

Hendrik ANDRIESSEN in het Gregoriusblad. Utrecht 2-2-37. 


Zehn Orgelchoräle. Op. 39. 


Es bereïitet ganz besondere Freude, sich in die Klangwelt dieses grossartigen flämischen Meis- 
ters einzuleben. Die polyphone Formung ist von betont klanglicher Farbigkeit, die Verschmel- 
zung der Feinnervigkeit modernsten Empfindens mit der den chorälen eigenen Urkraîft von 


aussergewühnlicher Schônheit. Für gute Spieler ganz herrliche Werke. 
Otto Scnärer in der kath. Kirchenmusiker 2-8-38, 


FLO R PÉETERS 


Vlaamsche Rhapsodie. Op. 37. 


L'œuvre comporte trois parties: exposé et développement d’un thème chromatique qui 
chante à toutes les voix, sujet tourmenté qui doit être clamé « avec feu » et dont les différents 
épisodes s’enchaînent et se répondent avec vigueur. La partie centrale, qui est la plus longue, 
contraste du tout au tout avec la précédente « ouverture » : il s’agit là d’un motif populaire, 
présenté d’abord sous forme de choral, et donnant lieu à une suite de variations d’un heureux 
effet. Le premier thème légèrement déformé et traité à la manière d’un récitatif, avec accords 
plaqués et dissonants, reparaît par deux fois au centre de ce tableau pastoral, et l’œuvre s’ache- 
mine par un habile crescendo vers le retour du motif primitif. C’est une page fortement char- 
pentée, un peu lourde, mais qui porte. 

Norbert Durource dans Les amis de l’orgue. Paris, Décembre 1938. 


Passacaglia e fuga. Op. 42. 


Bij de studie van Flor Peeters’ nieuwste werk valt in de eerste plaats op, dat de componist 
hier minder speeltechnische problemen aan de orde stelt dan in zijn vorige werken. De on- 
stuimigheid, die de sinfonische Fantasia, de Variaties en ook nog de Vlaamsche Rhapsodie 
kenmerkt en die zich alleen in uiterst virtuooze passages scheen te kunnen uiten, heeîft hier 
plaats gemaakt voor een diepe bezonkenheid. In elk geval is dit echt Vlaamsche werk het meest 
rijpe, dat Peeters tot nu toe publiceerde. Vooral de fuga is geschreven in een opmerkelijk 
vloeiend contrapunt, waarin zelfs het polytonale gedeelte, dat de stretti bevat, uiterst natuurlijk 
aandoet. De plotseling opkomende neiging om de banden van den toonaard te breken is overi- 
gens bij Peeters merkwaardig genoeg. Of hier de kiemen liggen voor een stijlverandering zul- 
len wij moeten afwachten. 

H. ScHouTEN in de Nieuwe Rotterdamsche Courant. 23. VI. 39. 


Les maîtres anciens Néerlandais pour grand orgue. 


Le très érudit organiste de St-Rombaut, à Malines, dont l’activité avisée dispense aux musi- 
ciens fréquemment des révélations bien mises au point de ce que firent nos ancêtres, livre, ce 
jour, un très beau volume consacré à la réédition d'œuvres des maîtres anciens néerlandais pour 
grand orgue. Quatorze maîtres de l’époque qui s’étend de l’an 1400 à 1730 permettent de se 
rendre compte de ce qu’alors était la virtuosité des organistes. C’est la belle efflorescence du con- 
trepoint, création de ces musiciens dont l’influence fut manifeste en toute l’Europe. 

Dans la préface de son ouvrage et qu’il importe de lire... (ce qu’on fait rarement), M. Flor 
Peeters indique de quelle façon il a envisagé la tâche qu’il se proposait. Grande est sa modestie, 
car il ne veut point qu’on croie qu’une part de son travail soit plus qu’une revision. Évident 
est le désir de notre éminent organiste de rapprocher ces pièces de l’époque baroque de l’en- 
tendement qui les fait le mieux comprendre et admirer. Sous ce rapport on fera entière confian- 
ce à M. Flor Peeters, car il ne perd pas un instant de vue qu’il œuvre pour l’orgue et qu’il n’y 
a pas lieu d’adjoindre de fâcheux ornements sous prétexte de faire apprécier ces pièces infi- 
niment plus musicales qu’on le pense souvent. Mais il est évident aussi qu’on doit apporter à 
l'audition de ces pièces une réelle formation ; ce n’est pas de la littérature pour orgue de cinéma. 
Les titulaires des grands buffets, par contre, salueront, certes, un document qui met à portée 
de leur main des pièces rares, et que l’on ne se procure pas facilement, si déjà on en connaît 
l’existence. Car plus d’un ancien organiste est là ramené au jour dont seules les encyclopédies 
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avaient conservé le nom. Les citer sera peut-être rendre service aux amis et aux pratiquants 
de l'orgue. Sont là: Ockeghem, Obrecht, Isaac, des Prés, Willaert, de Monte, Sweelinck, Cornet, 
de Macq, Kerchoven, Lœillet, Raick, Baustetter, Fiocco. Par eux on peut aisément se repré- 
senter ce que fut l’école organistique de cette belle époque, car il est évident qu’ils travaillaient 
selon l’esprit du temps et à l’aide des ressources qu’offraient les instruments d’alors. 

Et ainsi peut-on aussi mesurer toute l’étendue de la tâche réalisée par M. Flor Peeters. 

Il est certain que les organistes, partout, vont vouloir entrer en communication avec leurs 
lointains prédécesseurs. Une édition, soignée et claire, leur rendra agréable la pénétration d’une 
littérature qu’ils ne voudront pas ignorer. (Éditeur Lemoine, Paris-Bruxelles). 

Gaston KNosp dans la Libre Belgique. 18. 3. 39. 


EXTRAITS DE PRESSE 


« Commentant l’influence considérable exercée par J. S. Bach ; sur toutes les générations, et 
entre autres sur la littérature musicale dans les pays flamands, sur Edgar Tinel principalement 
et son respect du choral grégorien. C’est Flor Peeters qui est le digne héritier du maître de 
Sinay. 

« Jeune encore, souple, enthousiaste, d’une grand élevation d'idées, puissant et profond dans 
la pratique de son labeur, Flor Peeters s’occupe en même temps de professorat, de son instru- 
ment et de sa composition.Agé de trente six ans seulement il a acquis déjà une réputation mon- 
diale parmi les plus grands organistes. L’excellence de son professorat a dépassé les frontières 
de la Belgique. L’Irlande notamment compte grâce à lui des pédagogues de l’orgue de premier 
ordre. Il arrive à conserver le juste milieu entre la tradition et le modernisme, dans ses compo- 
sitions. Flor Peeters, homme toujours prêt à rendre service, a le bonheur de posséder un foyer 
heureux. Toute son œuvre en est impregnée. Il accepte bonheur et misères de la vie avec la mé- 
me sérénité d’une âme catholique flamande, dans sa croyance inaltérable. En résumé, un vi- 


vant héritier de Jean Sébastien Bach ». 
Gregoriusbote für Katholische Kirchensanger. 


Rubrique « Musique spiriluelle contemporaine ». 


ŒUVRES NON ÉDITÉES : 
Plusieurs cantates, un psaume, un Maria-oratorium, plusieurs choeurs, des motets, 
des mélodies, et quelques pièces d'orgue. 
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NOUVELLES ŒUVRES POUR ORCHESTRE 


HENRY BARR AUD. Né en 1900 à Bordeaux. Réside à Paris. 
P OËM E. — Durée : 9 minutes. 


Le Monde musical : « Point de littérature au reste : ce poème est uniquement 
musical, et d’une parfaite architecture ». 

Le Figaro : « La fermeté du développement, la sûreté de l’écriture, le bel éclat 
de l’orchestre dénoncent une jeune maîtrise ». 


MARCEL POOT. Né en 1901 à Vilvorde. Réside à Bruxélles. 
IMPROMPTU EN FORME DE RONDO 


Durée : 7 minutes. 

L’Éloile belge: « M. Poot dans cette pièce fait montre d'humour, de bon- 
homie, de ce sens de la blague, auquel on doit Thyl Uylenspiegel ou 
les toiles de Breughel. Adroïitement traité, ce rondeau est plein de ryth- 
mes et de combinaisons d’instrumentation, d’un effet irrésistible ». 


MIK LO S R OZSA. Né à Budapest. Réside à Londres. 
CAPRICCIO. PASTORALE E DANZA pour grand 


orchestre. Durée : 16 minutes. 
La Partition est en préparation. 


Le grand succès du IVe Festival 1939 à Baden-Baden. 


Hakenkreuzbanner. Mannheim : « L’art de ce jeune maître est plus qu’étonnant 
il impose ». 
Volksgemeinschaft. Heidelberg : «.… est d’une facture musicale la plus pure 
et la pus originale ». 
Badische Presse. Karlsruhe : « La première phrase est une suite en trois parties 
de figures rythmiques et très poignantes ; la seconde est un tableau reposant, 
formé d’éléments musicaux populaires, poussés jusqu’au genre hymnique ; 
la troisième phrase, par contre, fait déployer les danses populaires hongroises 
les plus typiques en une large symphonie. Ici nous touchons de près des 
qualités musicales exceptionnelles : un coloris orchestral admirable avec des 
nuances de musique de chambre, et un art de virtuose dans l’élaboration 
musicale des formes et des rythmes. 


Demandez" des partiiitons 0e0teND 
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Le 


SOLISTE DES CONCERTS COLONNE - LAMOUREUX - PASDELOUP - 
SOCIÉTÉ DES CONCERTS - POULET - 


ORCHESTRE DE LA SUISSE ROMANDE - MOoNTE-CARLO, ETC. ETC. 


COMPOSITEUR 


CLAVECINISTE PIANISTE 
MARGUERITE ROESGEN-CHAMPION 

DISQUES : La Voix DE son MaîtrRe - Paré. 

ÉDITIONS : MAURICE SENART - H. LEMOINE (Mélodie - Pièces pour piano, 


violon et piano, quatuor à cordes deux pianos, duos, etc.) 
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RUE ROYALE 271 
BRUXELLES 

"TÉLÉPE. ‘17.96.92 


Anciennement Place Liedts, 37 


HAUTrTREVE 


REC ASINVOrS 


Membre du Jury Bruxclies 1935 


Maison J. À. H. LEYNEN-HOUGAERS 


FOURNISSEUR DE LA COUR PAPALE ET DE LA COUR DE BELGIQUE 


PRES D'EXCELLENCE 


MÉDAILLE SPÉCIALE DU SAINT-PÈRE EN 1877 


MÉDAILLE DE PROGRÈS ET DE MÉRITE 


Successeur À. LEYNEN * 


SPÉCIALISTE RESTAURATEUR 
D'OBJETS D'ART et de TABLEAUX ANCIENS 


92-94, RUE  BELLIARD, -B'RUREL ES, = Mel Sms 


Nous pouvons recommander tout spécialement M. Leynen à tous nos lecteurs 
amateurs d'objets d’art authentiques ou qui pourraient avoir des tableaux anciens à 
restaurer. Ils peuvent confier ces derniers en toute confiance à M. Leynen. 
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